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Gluck und die Brüder Mingotti. 

Von 

Erich H. miler (Dresden). 

Zu den Abschnitten in Glucks Leben, über die wir nur 
wenige und nicht sehr zuverlässige Quellen besitzen, gehört 
neben den Jugendjahren in Böhmen vor allem Glucks Tätig- 
keit bei den Ojjcrnuntcrnehmern Mingotti*). An eine ein- 
wandfreie aktenmäßige Darstellung dieses Gluckschen Lebens- 
abschnittes ist heute nicht mehr zu denken, da wir über die 
inneren Zustände, die Verträge, die die Impresarien mit ihren 
Künstlern schlössen, über die Bezahlung bei Operntruppen 
keine festen Anhaltspunkte mehr besitzen. Auf einige Tat- 
sachen aber, die zur Ergänzung der Biographie Glucks dienen 
können, sei im folgenden näher eingegangen. 

Fast alle wichtigeren Werke über Gluck stimmen in der 
Behauptung aberdn, daß Gluck, von England kommend, 
Ende 1746 in Hamburg bei Pietro Mingottis Truppe ein- 
trat*). Da0 Gluck wirklich in England weilte, ist aktenmäOig 

X) H. Kretzsehmar, Znm Vexstlnditis Glacks. Jahrlnich der MosikbibL 

Feters für 1903, 

9) A. Schmid, Chr. W. Ritter v. Gluck, S. 43: »Von London kehrte 
Gluck gegen das Ende det Jähret 1746 über Hamburg nach Deutschland 
snrttelc« — A. B. Marz, Gluck md die Oper I, S. 151: »Gegen Ende 1746 
rerlieft Glnek England . . . Glaek landete in Hamburg, md sah lAeh d^e 
dortige Oper an . . . Dort war der Venetianer Pietro Mhigotti an der Spitia 
einer italienischen Operngesellschaft beschlftigt, italische Opern aafeafllhren 
. . . Hier eröffnete sich für Gluck die Stelle des Kapellmeisters . . .« S, 152: 
»Befriedigen konnte die Stellung bei Mingotti unmöglich; sie war für ihn 
nur der erste Fu&, den er in Deutschland setzen konnte. Auch Tcrließ er 
lie lehon am 7. November . . .« [Vgl. S. 9 Anm. 7.] Vgl. E. Newman, 
Gtudi-Jilu-Vneh 1917. g 
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nachweisbar, ebenso, daß dort seine beiden Opern: *La Ca- 
duta eU^ Giganti* und •ArUuftene* zur AufHilirung kamen'.) 
Weiterhin steht fest, daD am 23. März ein Konzert im Hay- 
market-Theater zu London stattfand, bei dem Gluck aiid 
Handel gemeinsam auftraten"). Zur Aufführung gelangten 
fünf Nummern aus *La Caduta de* Giganii*. Schließlich fan- 
den noch zwei Konzerte Glucks auf dem Verrillon^j (Glaaspiel) 
statt, das erste am 25. April, ein zweites am 30. April oder 
später*). Der letzte Zeitpunkt für Glucks Londoner Aufent- 
halt wäre also Anfang Mai. 

Folgt man den oben angegebenen Behauptungen, daß 
Gluck von T,ondon nach Hamburfr gereist sei, so kann man 
sein Enitrellen in der Hansastadt auf Mitte bis Ende Mai 
annehmen. Um diese Zeit spielte Mingotti nicht mehr in 
Hamburg, sondern war bereits ' kurz nach dem 1 1 . Mai nach 
Lübeck gereisti wo er bis Anfang August Vorstellungen ge- 

Gluck and the Opera, S. 29. A. Reiß mann, Chr. W. v. Gluck, S. ro. 
H. Welti, Gluck, S. r8. — G. Desnoireterres, Gluck et Piccinni, S. 17, 
H. Barbedettei Glack, S. 8, uad J. Tiersot, Gluck, S. 27, neaaen ebenso 
wie Schmld den Nanen Mingottti idehl. 

I) A. Wotqaenne, Them. Ven. d. Werke Chr. W. Glaelct, S. 190 £ 

*) Wotqneniie, «. a. O., S. 191 Anm. I t^t dasselbe Fkogninm mit^ 
wie F. Pohl in der Leipziger mus. Zeitung (Jahrg. II, 1867, Nr. 12), nennt 
aber den 11. Mnr/ als Tag der Anzeige im >Daily Advertlserc. Da der 
englische Kalender gegen den f^rcoforianischen am diese Zeit noch 11 Tage 
zurück war, so ergibt das den 22. Marx, bzw. wenn die Anzeige einen Tag 
vor dem Konzert stattfand, gleiehfaUi den 23. Min all AnfllÜining&tag. 
Pohl bemerkt anadrllcklieb, daß die« »da» einxige Mal, daß Gliide nut 
Hlodel gemeiniam aufträte, gewesen sei. Ans dem mllgetrilten Programm 
ist Äber Händeis Mitwirknnj^ nichts zu entnehmen. 

^ Vgl. C. Sachs, Reallexikon der Tvlusikinstrumente, Art.: AngcHc 
Organ. Sachs behauptet, daß Richard Pockrich (G. Desnoireterres, a. a. O., 
S. 19 nennt ihn: Puckeridge) sein Instrument 1741 erfanden habe. (Marx, 
S. iSo Anm. i schreibt gleichfalb: Puckeridge.) Viclleidit kannte Glnde 
^eses bstrament schon aas sdner Heimat, in der es schon Mhef Tef~ 
bieitet war. ^ehs, a. a. O., Art: VerriUon.) 

4) Über das Konzert am %%. April nntetrichten Pohl, Haydtt and 
Mozart in London I, S. 60 Anm. l, tiTid Wotqitenne, S. 190 Anm. 2, wo 
auch von der Anzeige zum zweiten Konzert, die am 29. April im »Daily 
Advertiser« stand, berichtet wird. 
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. Glack und die Brüder 14iiigotti. j 

geben haben dürfte'). Dann kehrte er nadi Hamburg zurück. 
Wären die Behauptungen, die von einer Anstellung Glucks bei 
Mingotti als Kapellmeister") berichten, feststehend, so könnte 
man annehmen, daß Gluck schuti in Lübeck mit der Trappe 
Pietros gewesen sei. Trotz eingehender Nachforschungen im 
Lübecker und Hamburger Archiv war es aber nicht möglich, 
etwas über Glucks Anwesenheit im Jahre 1746 in einer der 
Städte aufzufinden, auch auf keinem der von diesen Stagionen 
erhaltenen Textbücher und Theaterzettel wird Glucks Name 
genannt. — Gluck soll seine Stellung bei Mingotti am 7. No- 
vember wieder verlassen baben^}, auch darüber sind für 1746 
keine Belege beizubringen. 

Wesentlich anders Uegt aber der Fall, wenn man Angele 
Mingottis Truppe zur fraglichen Zeit untersucht Er lieÜ 
zur Faschingszeit des Jahres 1746 in Graz Vorstellungen geben. 
Dabei wurde auch ein Pasticcio aufgeführt, das *La Pinta 
Schiava*, betitelt war^). In dem noch erhaltenen Textbuche*) 
wird neben Vinci und Lampugnani ausdrücklich »Cluchc 
als Komponist genannt. Das Textbuch enthält nun drei Arien, 
die noch in Glucks Komposition erhalten sind, nämlich: 

I, 5 : Troppö ad un alma ^ coro . . . 

I, 1 1 : Mai Vamor mh verau . . . 
ni, 5 : OCio mai vi possa . . . 

Welche Arien von Lampugnani und welche von Vinci 
stammten, konnte leider nicht festgestellt werden, da für beide 
Komponisten thematische Verzeichnisse fehlen. — Die Tat- 
sache, daß ein Pasliccio, in dem Gluck ausdrücklich als Kom- 
ponist erwähnt wird, in Graz 1746 aufgeführt wurde, scheint 
für die Annahme zu sprechen, daß Gluck mit An^relos 
Truppe reiste. Unterstutzt wird diese Annahme durch die 
Tatsache, daß mit Pietros Truppe Scalabrini reiste, wäh- 
rend über den Kapellmeister Angelos keine Nachrichten 

1] E, H. Mikller, Angdo und Pietro Miasotti, Absdm. XVI, XXI/XXIL 
s) Marx I, S. 151. 

3) Marx T, S. 152. 

4) Mull er, Ah^^chn. XXVII. 

5) MüUcr, Anh. U Nr. 63. VgL auch S. XCVU Anm. 1. ' 

1* 
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aufzufioden waren. Zur Attfföbrung gelangte auOer der * Pinta 
Schiava* in Graz noch *La SemtroffUde Ricomsduta*^ als deren 
Komponist Joliann Adolf Hasse') bezeichnet wird. Da die Par- 
titur nicht mehr vorhanden ist, kann nicht festgestellt werden, ob 
Ghick dazu nicht einzelne Arien beigesteuert hat Aufiallig ist 
das zweimalige Auftreten der Arie: *Fugf^ dagV oecM ttiui . . .«, 
die auch in Glucks Komposition gleichen Htds vorkommt*)! 

Von Graz wandte sich Angelo Mingott! und mit ihm 
wahrscheinlich Gluck nach Prag, wo außer den beiden er- 
wähnten Werken noch Galuppis -»Argenide^ zu Gehör ge- 
bracht wurde Leider waren weder diese Textbücher, noch 
Abschriften davon vom Museum Regni Bohemiae zu erhalten. 
O. Teubers"*] Angaben beschränken sich auf ausführliche 
Titelkopien und Mitteilung des Personalverzeichnisscs. Be- 
achtenswert ist dabei, dafJ im Textbuch der ^Finta Sckiava*^ 
ein Hinweis auf eine Aufführung *nel primaz>era* und in dem 
dtt ^Semiramide Riconisciufa* auf eine Auffuhrung »;/^/- 
F e5,tat€<^ hingewiesen wdrd. Angelo Mingotti unterbrach also 
wahrscheinlich zur Ostermeßzeit seine Prager Stagione und 
)i>egab sich nach Leipzig^), wo dieselben drei Opern wie in 
lE^rag zur Aufführung kamen. Auch nach Leipzig kann da- 
ipais Gluck mit der Truppe gekommen sein. 

Von Prag ging Angelo Mingotti mit seinen Operisten 
nach Dresden^), wo er *Argenid€i'')^ Hasses ^Cletnenea 
di Tifo*^) und Vincis *Arfaserse*^) aufführen ließ. Dieser 
Aufenthalt Mingottis währte von Ende Juni bis Anfang Sep- 
tember. Für diese Spielzeit gibt es anscheinend nur nodi 
zwei Quellen, die wirklich als authentisch gelten können, 

«) MtiUer, Anb. n Nr. 115/116. 

a) Wotquenne, S. 35. Vergl. auch: E. H. M&Uer, Gluck m Graz 
(GrM«T Tagespost 1917, Nr. l<A). 
. ') Miller, Absclm. XVm; Anh. II Nr. so, 64, 117. 

4) O.Ten her, Ge$ebiehte des Prager Theaten l, S. 186/189. 

5) M n 1 1 e r, Abschn. XIX; Anh. II Nr. 118. 

6) Müller, Abschn. XX. 

7) Müller, Anh. II Nr. 21, 

8) Muller, Anh. II Nr. 41. 

9) M&llcr, Anh. II Nr. 38/29. 
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nämlich eine Notiz in Mizlers Musikalischer Bibliothek') und 
die spärlichen Angaben im »Historischen Kern Dresdnischer 
Merkwürdigkeiten«. Keine dieser beiden Quellen nennt aber 
den Namen eines Mingotti. Daß es sich aber zweifellos trotz 
Fürstenaus") g-egenteiliger Behauptunfr um Angelo Min- 
gotti handelt, geht aus der Tatsache hervor, daß Pietro zur 
gleichen Zeit in Hamburg und Lübeck spielen ließ. Wohin 
sich der Impresario mit seinen Künstlern dann begeben hat, 
konnte nicht festgestellt werden. Vielleicht begab sich Gluck 
zu seinem Vater, der damals die Neuschänke in Hammer bei 
Johnsdorf (Bezirk^Brüx) besaß. 

Erst zur Ostermessc 1747 finden wir beide Brüder Mingotti 
wieder in Leipig^), wo sie •^Demetrio»^ und *Mercpe< auf- 
führten. Wichtig ist auch die Mitteilung, daß dort am 15. Mai 
ein Konzert stattfand, bei dem »Arien von einem großen Maitre 
aus Italien {Gluck?!} von denen hier seienden Operisten 
Signor Canini und Signora Forcellini mit groflem Applausu 
gesungen und musideretc^) wurden. Von Leipz^ begab ^cfa 
die Gesellschaft unter Pietros Leitung nach Dresden"). 
Hier eröffnete er in demselben Theater im Zwinger^), in dein 
im Voijahre Angelo seine Vorstellungen gegeben hatte, am 
25. Mai »in höchster Gegenwart derer königl. Majestäten und 
des gesamten königl. Hauses und zu dero Contentement« mit 
Scalabrtnis »if^rr^/^«^) die Spielzeit Die Eintrittspreise für 
diese von Mai bis Mitte September währende Stagione waren 
wie im Vorjahre festgesetzt Es kostete eine Loge in der ersten • 
und zweiten Ktage 24 Dukaten für die ganze Spielzeit, für einen 
Abend 2 Dukaten. Die Logen Nr. 5—10 in der dritten Etage 

») Lriprig 1747. m, 3, S. 602/604. 

a) M. I"ür5fcnmt, Zur Geschieht« d«r Musik and des Theaters «m 
Hofe zu Dresden II. S. 242/243. 

3) MuH er, Abschu. XXI II. 

4) G. Wastmann, Quellen zur Geschichte Leipzigs I, S. 429. 

5) M&ller, Absebn. XXIV. 

^) IMeses Theater war «ns Holz, nngefthr 60 Elldb lang und ao Ellen 
breit. (Hist. Kern Dresdniselier Merkwürdigkeiten, Julius 1746. Erste Ab- 

theilunij, § 7.) 

7] Uist. Kern . . . Majl 1747. Andere Abtheüang, § 17. 
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kosteten die Hälfte, einselne Plätse wurden, gleichgültig wo 

sie lagen, mit i6 Groschen bezablt"). 

Den Anlaß zu dieser Stagione Ming-ottis mag die in Dres- 
den stattfindende sog. Doppelhochzeit gebildet haben. Die 
Festlichkeiten, die wegen dieses Ereignisses gefeiert wurden, 
begannen am lo. Juni, dem Tage der »Churbayrischen An- 
werbung«') und währten bis zum 3. Juli. Hier nochmals auf 
alle Einzelheiten einzugehen, erübrig^ sich, da bereits Her- 
mann Abert in seiner Vorrede zu Glucks ^Nozse cT Frcole 
e Ebe<-\ ausführlich über diese Feste berichtet hat. Über 
Glucks Anwesenheit bei der Aufführung seines Festspiels sind 
wir nur durch ein in Dresden erhaltenes Aktenstück (vgl. das 
Faksimile) unterrichtet, das uns Kunde gibt, daß >4i2 Thlr. 
12 gr. — dem Sanger Christoph Gluck, zu seiner Abfertigung 
gegen Quittung« am 15. September gegeben wurden. Aus 
der Bezeichnung »Sänger« schließt Hermann Abert, daß 
Gluck nicht leitender Kapellmeister der Truppe war. Diese 
Annahme dürfte sich als richtig erweisen, ob er aber wirklich 
als Substitut Scalabrinis fungierte, bleibt zweifelhaft (Vgl. 
das neb einstehende Faksimile.) 

Von Dresden wandte sich Mingotti zurück nach Leipzig**). 
Gluck aber-soU sich nach Böhmen begeben haben; da sein 
Vater Aleseander Gluck gestorben war'), übernahm er die 
Neuschänke bei Hammer, damals ein Freigut, dem zwei Häuser 
frondienstpflichtig waren und mit dem auch ein Gasthaus und 
• eine Fleischerei verbunden waren. Gluck soll sein Erbe, 
über dessen Verkauf nichts Schriftliches aufzutreiben ist, 1748 

^) Hist. Kein • . . Julius 1 746. Erste Abtheilaog, % 15* 

^ G. Klemm, Chronik der Stadt Dresden, S. 402. 

3) Denkmäler der Tonkunst in Bayern XIV, 2. — Über J, G. Schörcrs 
^Gaiathea*y die gleichfalls 1746 als Festspiel gegeben wurde, vgl. R. Haas* 
um venig beachteten Aufsate: Jobanm Georg Sebflrer. Neues ArcUv f. 
Siclui. Gesehichtei Bd. 36. Dresden 1915. 

4} M Iii 1er, Abscbn.XXV. 

5) >Der Frledbdf (zu Hammer), wo er beerdigt sein wird, ist jetzt ein 

Spielplatz. Mündliclie ühciliefcrungen durch einen Neffen de.s damaligen 
Ortsrichters — weiter nichts. < [Mitteilung von Herrn Martin Hasl, Xlanuuer, 
an den Verfasser. 16. Jan. 1917.] 
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(Am Erich H. MftUer, Aagelo nnd Pietro Mingotti.) 

veräußert haben'). Wie lange Glucks Aufenthalt in Hammer 
gewährt hat, ist nicht festzustellen, sicher ist, daß er bereits 
im April 1748 in Wien eintraf, denn bereits am 4. Mai wohnte 
der Kaiserliche Hof einer Probe seiner *Scmiramide Ricotto- 
scüOa* bei, die am 14. Mai aoläßlich des Geburtstages der 

I) Dresdner Anzeiger, 5. Mai 19*4. ' 
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Kaisenn Maria Theresia uraufgeltihrt wurde*). Wie lange er 
in der Kaiserstadt weilte, wissen wir nicht 

Erst Ende September tauchte Gluck wieder bei einer Truppe » 
Pictro Mingottis auf, und zwar diesmal in Hamburg. Ein 
inMatthesons Handexemplar des »Musikalischen Patriotenc*) 

eingeklebter Zeitungsausschnitt berichtet darüber: 

»Hamborg vom 3. Oetober. Jn venridienei Woche Ist die Opem 
Ars9c«^ mit dem größten Bei&ll «Uer Kenner hier bereit» «afgeführet 
worden, und gestehen sdbige gaas gerne, daß man noch nie eine so vor> ' 

trefflicLe Gesellschaft zusammengesehen, indem 4 der herrlichsten Stimmen » 
aus ganz Italien fast beyeinander hier anzutreffen sind. Zu der berühmten 
Madame [Giustina] Turcotti und Hrn. [AntomoJ Casati sind aus London 
Madame Birckerin [Marianna Pirker] nnd Madame (Tttesa] Pompeati 
[spätere Madame Comely« !] nnd von Wien der grolk Virtnoso Hr. [Oiristopb] 
von Hager verschiieben worden. Der w^en der Tonlnmst so bekannte 
Ib. Gluck ist anjetzo Capellmeister anstatt de» Hm. [Paolo] Sealabrlni, 
trelcher in königl. Dän. Dienste getreten 4).« 

Schütze in seiner > Hamburgischen Theatergeschichtet*), 
der einen »handschriftlichen uns mitgetheilten Nachlaß eines 
Hamburgischen Kunstfreundes« benutzt, kommt zur gegen- 
teiligen Ansk:ht des Zeitungsreferenten. Er berichtet auch 
noch über Gaspera Beccheroni, die Buffa im Intermezzo. 
Sie betrat das Theater wieder, da Herr von Wich, der ehe- 
malige englische Minister in Hamburg, dessen Maitresse sie 
gewelen, wieder nach Xx>ndon gereist war. Femer waren* 
noch Francesco Werner und Pellegrino Gaggiotti bd der 
Truppe. Gluck fungierte also in dieser Stagione bestimmt 
als Dirigent bei den OpernaufiEiihrungen. Von den zu Gehör 
gebrachten Werken sind noch nachzuweisen: *Arsace<if »La 

»} Schmid , S. 40/4I. 

j\Tatthcson, Der musikalische Patriot. Ilanihurg, Stadtbibliothek: 
Nr. 4047 "J. F. Chrysander, der Matthesons handschriftliche Nachträge zu 
S. 202 des angeführten Werkes in seinen Artikeln : Matthesons Verteichnia 
Hambnrgiseher Opern (Allg. ma». Zeitang Jah^. 1S77) veröffentlichte, dmdcte 
den Zeitungsansschnitt nicht mit ab. 

3) Müller, Anh. H Nr. 25; Anh. I Nr. 96, 99. 

4) Über P. Scalabrini vgl. Miller, Anh. VI. dort anch ein them. 
Verz. der Werke. Scalabrini war nm l i. Febr. 1748 zum Nachfolger Scheibcs 
als kgl. liofkapelimeisler ernannt worden (vgl. auch a. a. 0. S. 83). 

5] J. F. Sehtttse, Hamburglsche Theatergeschichte, S. 102/205. 
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' Clemcnta di Tito*^ und ^BajazeU\ sowie die Intermezzen 

■ »La Furba e lo Sciocco^'^)^ i^Grullo e Moschetta^^)^ *La 
Scrva Padrona*.^) und »// Fittore *-^]. Die Vorstellungen 
fanden regelmäßig dreimal wöchentlich statt und schlössen 
am 7. November') mit einer Aufführung des -»Bajazet*^^ da 
die Truppe sich wieder nach Kopenhagen begeben mußte. 

Daß Gluck mit Ming-otti in Hamburg weilen würde, muß 
schon lange vorher bekannt gewesen sein, denn Franz Firker 
schrieb seiner Gattin von London aus am 10. September nach 
Hamburg : 

>I)ic unverhoft'^f Handschrift von Mr. Gluck 8) hat mir eine uTifremeine 
Freude und Vergnügen verursacht, und wünsche nur, daß ihm mein Um- 
gang <;o angenehm sein möge, wie mir der seine, so könnten wir uns viele 
vergnügte Stunden vorliiiiein ▼enpredieii. Richte ihm mein ergebenstes 
Complünent «ns mit [der] Vetdchenuigi daft idli der Orginalien [von den 
bei Simpsons gestochenen Tkio^onnten?] so viele Sorge tragen wcrd^ als 
wenn es meine eigene Ssche.« 

Von Hamburg begab sich Mingotti mit seiner ganzen 
Truppe nach Kopenhagen^), wo er nach äußerst stürmischer 
und gefahrvoller Überfahrt mit Marianna Pirker und Christoph v 
von Hager am 22. November'^) eintraf. Am nächsten Tage 



I) Mdller, Anh. II Nr. 4s; Anh. I Nr. 92/95, 97, 9S, loa 

Muller, Anh. I Nr. lOl/xoj. 

3) Miiller. Ar.'i. I Nr. 92. 

4) Muller, Anh. I Nr. 93/94, 98. 

5) Müller, Anh. I Nr. 95/97, 99, 

6] Muller, Anh. II Nr. 104; Anh. I Nr. 104/105. 

7) Mftller, Anh. n Nr. 10$. Marz (I, S. 152) behauptet, daß Glnefc 
seine Stellang bei Mingotti in Hambnrg am 7. November 1746 T^Beß, es 
liegt bei ihm wahrscheinlich eine Venrechslung mit der Abreise der Truppe 
im Jahre 174S vor. Vgl. Atim. 2 S. i. — In Hamburg veranstaltete Min- 
gotti auch Pantomimenvorstellungcn an Stelle der Intermezzi fMuller, 
Anh. I Nr. 100, 103), von denen Signor Pompeati »directeur« war. (Brief 
Marianna Pirkers an ihren Gatten vom S. Februar 1749. Stuttgart, Kgl. 
Württemberg. Sbuis^ n. Staatsarchiv: Korrespondenzen d. KUnstler- n. Opem- 
personals. Marianne Pirker 174001) 

^) Dieser Brief Glncks war trotz eingehender Nadkfondkvngen nieht an 
Cnnitteln. 

9) Müller, Ab'^chn. XXX. 

»o) Brief Marianna Pirk er» vom 23. November 1748, 
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folgte Gittstina Turcotti und schlieOUch kamen noch Gluck, 
Gaspera Beccheroni, Maria Mast, Antonio Casati, Fran- 
cesco Werner und Hieresa Pompeati, wahrscheinlich mit 
ihrem Gatten, nach. Fast alles Wissenswerte, was sich während 
der Stagione zu Kopenhagen ereignete, berichtete Marianna 
Pirk er ihrem Gatten nach London. Am 26. November 
schrieb sie . 

»Die Proben sind alle 5m Teatro und man bezahlt die Hälfte wie in 
der Opera. Das Tealro ist wie zu Laibach, aber die Udienz der Zu- 
sebmemntm] ist gröfter. ffout« bt Prob, morgen Frob nad fibcnnorgeii die 
eiste Open and nrar ,Bt^au^.* 

Gluck dürfte diese Vorstellung nicht geleitet haben, denn 
er war krank. Dies erfahren wir aus einem IMefe vom. 
3. Dezember, in dem es heiOt: 

»Es ist eine Kebeilion hier wider die Bafia [Gaspera Beccheroni], denn 
c» Ist bd Hof die [Gmle.] Melini aafgoiommen, wdche den Maestro 
SealabrinI geheiratet nnd der Hof irill» sie soll agieren allemtl, wenn 
sie [die kgL Hoheiten] in die Opera kommen, welches aach wirkUdi morgen 
(vor) das erste Mal geschieht. Es geschieht der San recht, warum hat sie 
den armen Cltich so rainiert. Wenn dieses der Waiz [Wich] wüßte, er würde 
ihr die hvindert Mark, so er ihr alle Monat gibt . . . fanleserlich!] Es wäre 
gut, wann er es wußte, aber absoiutc nicht von uns aus. Nimm d^ch also 
in Acht, obwohl ich den King gern rKehen möchte.« 

Die Krankheit Glucks, über deren Art wir nichts Näheres 
wissen, besserte sicli nur langsam. Denn am 18. Dezember 
benachrichtigte Marianna Pirker ihren Gatten: 

»Es reuet mich 1000 mal, daß ich dir die Krankheit des Klugs be- 
schrieben. Um Gotteswillen sage niemand nichts, ich habe meine Ursachen. 
Er ist schon nm yfeles besser.« 

Pirker beruhigte die Besorgnisse seiner Gattin in einem 
Briefe vom 7. Januar 1749: 

»Wegen der Krankheit Glucks darfst Du Dich garnicht sorgen, was Du 

mir hierüber geschrieben, bat nicmat d crtahren.< 

Der nächste Brief, dca Marianna ihrem Gatten sandte, 
wurde wahrscIvj.iiUch Anfang Jaiiaar 1749 geschrieben. Er 
interessiert deswegen, weil er zuerst eine Bitte um Besorgung 
einer Uhr von Glucks Hand enthält, (Vgl, das nebenstehende 
Faksimile.) 



Digitizea by Google 



Gluck and die Brüder Mingotti. 



II 







Brirfank von Otiuk imd Mtniuutt PMih' tm Cmrt Pifitr 
(Ans: Erich H. MftUer, Angelo und Fletro lOogotd.) 

Dies ist das älteste Schreiben, das wir von Gluck besitzen. 
Daß es sich wirklich um Glucks Handschrift handelt, geht 
außer aus der unverkennbaren Schriftähnlichkeit auch aus 
Marianna Pirkers Brief vom 15. Januar hervor: >Ich hoffe 
du wirst mein letzteres mit dem kleinen Billct der Becharoni 
und Gluck erhalten haben.« 
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DaO Gluck als Orchesterleiter in der ersten Hälfte von 
Mingottis Kopenhagener Stagione tätig war, ist nicht anzu- 
nehmen. Er wird wohl im Januar bereits stark durch die Kom^ 
Position von Metastasios Serenade *La CotUesa de^Numu 
in Anspruch genommen worden sein. Die Proben begannen 
dazu schon Mitte Februar'). Diese Serenade hatte Gluck neu 
zu komponieren auf der > Königin Fürgang t, d. h. für ihr erstes 
Erscheinen nach der Geburt des Kronprinzen Christian, der 
am 29. Januar geboren wurde. I Jic Aufführung war uispiüng- 
lich für Anfang r^Iarz geplaril:, da aber die Königin erst am 
12. Marz »hervorging«, war es nicht mehr möglich, ihr vor 
Beginn der Fastenzeit alle Opern und Glucks Festspiel vor- 
zuführen. Durch die späte Niederkunft der Königin und das 
lange Wochenbett hatte Mingotti sehr viel von seinen er- 
warteten Einnahmen eingebüßt. Er mußte nun bis nach 
Ostern in Kopenhagen bleiben und versuchet!, euien Teil 
seiner \''erluste wieder ein7,ubringcn. Auf die Hamburger 
Einnahmen mui.Ue er gleichfalls zu Ostern verzichten''). Auch 
Mananna Pirker klagte über die geringen Einkünfte in ihrem 
Briefe, den sie am 15. April von Kopenhagen aus an ihren 
Gatten sandte; sie schrieb: 

>Von Hof habe [Ich] noch nichts bekommen, allein dieses Jahr ist alles 
ein Unterschied Tap und [die] Nacht, wir sind zu viel. DirTur- 

cottL hat 2 Cantaten expresse komponieren lassen auf die Geburtstage, schon 
seit vorm Jahr her; ich bin recommandiert. Die Masi und Pompeati 
haben an der Tafel gesungen, item ider Cutrat [Antonio Cninti]; Hager 
bat geg«!st Der King die Gläser gespielt, item wird er aUe Opern pre* * 
sentieren der Königin, dieses ist das jns,* so ancl» Scalabrini gdiabt 
Sonntag macht er [Glnclc] ^n Benefiee mit den GIJtsem.c 

Wann Glucks hier erwähntes erstes Konzert auf dem Ver- 
rdlon stattgefunden hat, ist nicht mehr festzustellen. Es ist 
aber nicht ausgeschlossen, daO er am 12. Marz, »dem Tag 
des Hervorgangs <, bei der Tafel gespielt hat. Wichtig ist, 
daß Gluck der Königin sämtliche Opern vorführte. Gegeben 
wurden in der Zeit vom 28. November 174S bis i. März 1749 



*) Brief Marianna Pirkers vom 15. Fcbninr 1749. 
3} Brief Marianna Firkers vom 22. März 1749. 
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sechs neue Opera. Nacbzuweisen sind nur noch: Bajaget\ 
Temistoclf\ Artaserse\ Orasio\ Arsace^ und das Inter- 
mezzo Le Gelöste fra Grullo e Moschette^* Außerdem leitete 
Gluck sein eigenes Festspiel, das am 9. April zur Uraufiuhrung 
gebracht wutde^. Leider berichtet Marianna Pirker über 
die Aufnahme des Festspiels und über den Verlauf der Auf- 
lUhruhg lüdits. Auch über ein kleines Festspiel Scalabrinis 
weiO sie nichts zu vermelden. Das Orchester bestand aus 
den Hofviolonern, die damals nur 10 Mann stark waren'), und 
8 fremden Musikern, die zur Verstärkung engagiert waren^), 
vielleicht, hatte sich auch noch Francesco Darb es, der in 
Kopenhagen anwesend \var*°), ihnen wieder zugesellt. Über 
die Künstler, die in Kopenhagen anwesend waren, ist oben 
berichtet, erwähnt sei, daO Teresa Pompeati vor dem 
15. März") nach Hamburg abgereist war. 

Sicher wissen wir weiterhin, daO Gluck nach Ostern ein 
Konzert »di cembalo« zu geben beabsichtigte") und daß am 
19. oder 20. April in einem Saale des Charlottenborgschlosses, 
in dem Minf^otti mit seiner Truppe untergebracht war, ein 
Verrülonkonzert stattfand'^). 



Brief Marianna Pirkers vom 26. November 1748. 
a) Brief Marianna Pirkers vom 8. Febnuu 1749. 

3) M&ller, Anh. K Nr. 31. 

4) Müller, Anh. II Nr. 95. 

5) MftUer, Anh. 11 Nr. 25. 
^ MftUer, Anh. n Nr. 7a 

7) Brief Marianna Pirk er s vom 8. April 1749. — Wotquennet Be* 

merkungen (S. 192/193) sind va. berichtigen, weder Settimto Canini, noch 
Giustina Turcotti und Giovanna della Stella (spätere Mndame Locatelli) 
weilten 1749 in Kopenhagen. Ein Exemplar der Partitur (Antograph?) 
findet sich in der Kgl. Bibliothek zn Kopenhagen. 

*| Kopenhagen, Rigsarkivet: No. 1237. Zar Aii^;abe d. Kgl. Kanuner- 
Reehnnig pro Ao. 1749. 

9) a. a. O. Nr. 1238. 

») Brief Marianna Pirkers vom 4. März 1749. 

Brief Marianna Pirkers vom 15. März 1749. 

Brief Marianna Pirk er s vom 29. März 1749. 
^ Der 19. April wird als Tag des Konzertes von Marx, I, S. 179, nach 
^er TOS N. W. Gade an» dem Post-Rftter vom 14. April ausgezogenen 
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Wöhin sich Gluck und Mingotti nach Schluß der Kopen- 
hagener Spielzeit (25. April) begeben haben, war nicht fest* 
zustellen. Aus verschiedenen Bemerkungen des Pirkerschen 
Briefwechsels kann darauf geschlossen werden, daß sich 
Mingotti nach Holland oder Belgien begeljen hat Ob 
Gluck mit ihm gereist ist^ war nicht in £r&hrung zu bringen, 
da Nachforschungen in HoUand und Belgien infolge des Krieges 
unmöglich waren nnd Anfragen ohne Antwort blieben. Es 
wäre eine dankenswerte Aufgabe, wenn die belgischen und 
holländiscfaien Archive einmal eingehend nach Notizen über 
Gluck und Mingotti durchsucht würden. Es liegt nämlich 
auch die Vermutung nahe, daO Gluck in Amsterdam in Be* 
Ziehungen zu dem Theateruntemehroer Locatelli trat und 
mit diesem umherrdste. Gestützt wird diese Vermutung durch 
Aufführungen des ^Egtü**) 1750 inPra^ und 1 731 in Leipzig, 
sowie des »IssißUe* 1752 in Prag durch Locatellis Operisten. 
Möge es durch diesen Hinweis gelingen, festzustellen, wo Gluck 
^ von Ende April 1749 bis zur Aufführung seiner ^Clemenza 
di Tito* im November 1752 zu Neapel sich aufgehalten hat. 

Stelle geaaant, HarMBna Flrker neimt in einem Mefe Tom 15. April den 
fla April «!• Konierttag. 

') Wotqoenne S. 191S. Brief Marianna Pirkers vom 22. April 1748. 

2) Das von WotqnennP S. 38/41 anr^^'fyf'hene Aricnverzcichnis stimmt 
mit dem Prager Textbuch von 1750 (Dresden, Kgl. Bibliothtk: tit. Ital. 
• D 367} genau ttberein. In dem Leipziger Textbuch von 1751 fehlen die 
Arien: I, 6 : Se vn bei ardlre ... I, 9 : S6 eU ^aecese ... I, ix: Se fedde 
mi bnuoui fl Regnante . . . 1, la: Ancor non premi i) »ogllo . . . Alct IX 
Saene 3 bat an Stelle von: Dnbbioso amante ... Vi fida lo spoao; i%* 
Ecco alle mie catene . . . fehlt, dafür hat II, 13: Per qaesto estremo addio . . 
III, 4 >iat an Stelle von: Per la memorin . . Xu TCfO tU sei . . . — > Wot- 
qaenne S. 195 Anm. i ist also zu berichtigen. 
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Zur Psychologie des Oluckschen 

Kunstschaffens. 

Von 

Hugo Goldschmidt. 

Ich lese in Romain RoUands ■»Musiciens cV aujonrd^ huif.'^), 
dort wo die Rede kommt auf die moderne Emanzipation der 
französischen Oper von dem deutschen Vorbilde des Wagner- 
schen Musikdramas und die bisher gelungenste Verkörperung 
in Debussys *Felleas et Melisande*'. die Wa^nersche Musik 
bilde den Kern seines Dramas, seinen Mittelpunkt, von dem 
alles ausstrahle. Diese Auffassung sei nicht französisch. Das 
musikalische Drama, wie wir es uns in Frankreich dächten, 
solle eine harmonische Verknüpfung^ der an ihm beteiligten 
Künste darstellen. Wir verlangten ein gutes Gleichgewicht 
zwischen Poesie und Musik, und solle es einmal gebrochen 
werden, so zögen wir vor, daO es zugunsten jener geschehe; 
wir wollen eine Musik, die sich ihrer selbst bewußt und mehr 
auf Vernunft begründet sei {cettc musique plus consciente et 
plus raisonfue). Und, fährt der Verfasser fort: diese Art der 
Musik war Glucks Ideal; und nur weil er sie so vortrefflich 
gestaltet hatte, ist es ihm gelungen, die große französische 
Öffentlichkeit in solchem Grade für sich einzunehmen, daß 
nichts seine Beliebtheit erschüttern kann. 

Ich habe hier Rollands Ausfuhrungen nur insoweit zu 
betrachten, als sie auf Gluck Bezujg^ haben, und zu unter- 
suchen: führt Glucks dramatische Musik in der Tat ihren 
Erfolg nicht so sehr darauf zurück, was sie der Poesie zu- 

^ Parifi Ubtilxle Haehette, 1914. S. soofil 
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geführt) als darauf, was sie ihr, in demüdgfer Unterordnung, 
überlassen hat? Liegt Glucks Größe in seiner Beschränkung* 
*des musikalischen Anteils? 

Zunacht möchte ich hier die Fn^e beiseite schieben, wie ' 
denn Gluck selbst sich zur Sache gestellt hat. Über seine 
Grundanschauung habe ich mich in diesem Jahrbuch') und 
an anderer Stelle") bereits geäußert. Und selbst wenn die 
Auffassung des großen Musikdramatikers nach dieser Seite 
neigte, wäre das nfcht viel mehr als ein interessanter Beitrag 
zu seinem ästhetischen Denken. Gerade große Künstler täu- 
schen sich aber oft über die Wege, die sie einhalten. Ich 
möchte vielmehr hier darüber sprechen : ist denn eine Musik, 
die sich hinter der Poesie freiwillig- zurückstellt, ja ihr xn:)!!!^ 
den Vortritt läßt, überhaupt muglich? Welches ist denn das 
innere Verhältnis der beiden Künste? 

Der Sinn der vokalen Musik besteht für uns im wesent- 
lichen darin, daß sie durch die ihr eigenen Ausdrucksmittel 
ein Parallel- Schönes zum poetischen Substrat aufstellt. Poesie 
und Musik geben Grundverschiedenes, und doch Gleiches. 
Jene wendet sich an die Phantasie des Hörers und an die 
Verstand es kräfte in erster Linie, diese an das Gefühl, und 
rechnet erst in zweiter Linie auf Verstandesfunktionen. Sie 
beruht auf dem Element des Sinnlich-Schönen. Nur 
durch dieses hindurch erlangt sie Gefühlskraft. Nur das Ton- 
schöne vermag* unsere musikalische' Anschauung anzuregen 
und uns zum Mitfuhlen zu bewegen. In diesem Sinne ist 
jede tonsdiöne Musik auch charakteristisch; sie be* 
zeichnet, über die Tonschönheit hinaus, den gefühlsmäßigen 
Inhalt des Dichter werkes. Hier liegen aber die Grenzen unseres 
Erkennens. Wir vermögen nicht, und werden nie imstande 
sein, zu ss^en, warum gerade diese Töne uns Agamemnons 
Schmerz um das Schicksal der Tochter so rührend nahelegen, 
warum das Todesmotiv im zweiten Akt der »Walküre« tief 



»} Jahrgang 1913 S. 82 ff. 

a) Mntiklitlicdit des iZ. Jahrhniiderts. Zfliieli 1915, latb« S. 399 
■md 416 ff 
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auf uns einwirkt. Und wer will die Charakteristik des Mozart- 
schen Chcrubin ergründen? Alle diese musikalischen Vor- 
gänge werden wesentlich gefiihlsmäßipf apperzipiert. Es gibt 
aber daneben eine SchafTensweise und eine ihr entsprechende 
Apperzeption, die neben dem Gefühl ein verstandesraäßiges 
Erfassen voraussetzt, nämlich das bewußte Bezeichnen von 
Vorgängen des poetischen Substrats dann, wenn der Ton- 
künstler auf Analogien mit außerhalb der Musik gelegenen 
Prozessen rechnet Hierher gehört das große Gebiet der 
Tonmalerei, basiert auf Analogien mit der Seh-, Hör- oder 
daktylomotorischen Welt, der Tonsymbolik, also der be- 
wußten Inbeziehungsetzung von Tonreihen mit Begriffen, Ge** 
danken, Abstractis überhaupt Endlich: der Musiker kann 
audi durch — vielfach konventionell gewordene — Tonphrasen 
bestimmte Geiühle zwar nicht wirldich bis zur logischen Be- 
stimmtheit ausdrucken, aber sich ihnen doch so nahe anschließen, 
daß eine innige Zusammengehörigkeit der Gefühle (z. B. des 
Schmerzes des Agamemnon, der Verzweiflung des Orestes) und 
der Tenreihen gefühlt wird. Schon das Madrigal des 16. Jahr- 
hunderts verwendete chromatische Wendungen, als Gegensatz 
zur Diatonik, insbesondere diromatisch absteigende Melismen 
als Ausdruck des milden Liebesschmerzes, oder alterierte Inter- 
valle, wie die übermäßige Quart, als denjenigen heftigen, star» 
ken Schmerzes, und noch Bach, nach der langen Entwick- 
lung auf deutschem Buden, tuhrt eine große Zahl solcher 
Mittel ins Feld'!. Die zweite Hälfte des 18. Jahrhunderts 
sieht diese Konvention sich abschwächen, aber die freie Er- 
findung von Tonphrasen in diesem Sinne des Anschmie- 
gens an ein Gefühl wird immer kräftiger. Ich möchte nicht 
mißverstanden sein. Diese Art des Charakterisierens eines 
Gefühls der Dichtung beruht auf einem bewußten Schaf- 
fensakt des Künstlers, der als solcher auch verstandes- 
mäßig vom Hörer aufgenommen wird. Dieser Verstandes^ 

Gar niclit leltea In der naiven Foim des 16. and 17. Jahrhonderti. 
Das Themft der Attatie »Veignttgte Ruh« der Kantate 170 (Ge8.-Avsg. XXXm, 
az3) führt dne ttbermlflige Qnart ein, weil der Text lantet: »Mir ekelt mehr 
m leben€. 

Ghidc-Jchfbttdi 2 
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prozeß auf beiden Seiten imtci scheidet diese charakterisierende 
Gefühlsrnusik von der oben erwähnten tonschönen. Die ton- 
schönc ist charakteristisch nur vermöge des sinnlich schönen 
Elementes; der Künstler, durch die Dichtung angeregt, hat 
ein Tonschönes aufgestellt, das ein Paralleles bildet zu ihr. 
Er hat gar nicht bezeichnen wollen. Anders, wenn er 
charakterisieren will; dann richtet sich sein Augenmerk auf 
ein bestimmtes Gefühl, und er sucht ihm durch seine Töne 
möglichst nahezukommen. Der Hörer apperzipiert zwar auch 
die so gemeinten Tonreihen gefühlsmäßige aber dieser Auf- 
nahme schließt sich ein Verstandesakt an: er bemerkt, daß 
der Künstler hat bezeichnen wollen. Bach ist hier der 
größte aller Musiker, und heute noch unerreicht. 

Erfaßt man den Zusammenhang von Musik und Poesie 
in diesem Sinne, so kann es keinem Zweifel unterliegen, 
daß Musik überall dem geistigen Gehalt der Dichtung nach 
zwei Seiten hin sich anzuschließen hat. Erstens: sie muß durch 
den Schönheitsreiz ihrer Kombinationen ein dem Gefühls- 
gehalt' des Gedichtes durchaus parallel Verlaufendes aufstel- 
len; sie ist dann tonschön, und durch die Tonschönheit 
hindurch — mehr oder weniger — charakteristisch. Oder, 
zweitens: sie ist bereits nicht nur als tonschön erfunden, 
sondern gleichzeitig als charakterisierend aufgestellt, und das 
in zwei Formen, einmal als tonmalerische.oder tonsymbolische 
unter Zugrundelegung gewisser Analogien zur Außenwelt, 
oder aber als Gefühlsbezeichnung, als Charakteristik eines 
Gefühls, das die Dichtung ausspricht, immer mit der Ein- 
schränkung, daß sie niemals zu logischer Bestimmtheit fort- 
schreiten kann, sondern in der Sphäre der gefühlsmäßigen 
Apperzeption verharren muß. Ob in die Dichtung uic ier- 
gelegte Gefühle auch in die Töne eingegangen sind, kami 
nur gefühlt werden. 

Dies ist die Lebensfunktion der Vokalmusik. Sie kann 
nur so leben, oder aber sie verneint sich selbst, sie verzichtet 
auf ihre Wesenheit. Welches ist der Sinn einer Musik, die 
hüiter der Poesie so zurückbleil<t, daß sie darauf verzichtet, 
ihren gefühlsmäßigen Inhalt voll ausklingen zu macheu? 
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Und doch! Es gab eine Musik, sagten wir eine Halb- 
musik, die in solchem Grade diese ihre Prinzip albestimmung 
zurücksetzte, daß sie in der Tat nur eine Art Hilfskunst vor- 
stellte, mit dem Ziele, die Worte lediglich eindringlicher 
zu machen. Diese Tonbildungen nennen wir Rezitativ, 
Secco-Rezitativ für die italienische Vokalmusik Es hat nir- 
gends eine gröOere Rolle gespielt, als in der französisclien 
Oper. Lullys Oper war auf dieses Tonsprechen gegründet 
Er nahm die hohe Diktion der Tragödie zum Muster, wohl 
auch unter dem Einfluß jener Ästhetik, die in der Oper nur 
eine gesungene Tragödie sah. Sein Einleben in diese, also 
eine schauspielerische Intuition, bestimmte das musi- 
Icalische Element. Es kam ihm mehr auf die Bestimmung 
der relativen Tonhöhen an, also auf das Verhältnis von 
hoch und tief, als auf die Fixierung der absoluten Ton- 
höhe. Man vergleiche ein Rezitativ der gleichzeitigen deut- 
schen Kantatenschule und Bachs mit dem Lullys, und man 
wird erkennen, daß sie wesensverschieden sind. Jenes ist 
auf einer Folge von Harmonien erbaut, die Stimme be* 
wegt sich in ihrem Kreise, leitereigen, oder als durchgebende 
Noten. Ein Einleben in eine gehobene Sprachdiktion 
hat nicht statt. Das Lullysche Redtativ dagegen ist in 
seinem Hauptzuge von dieser bestimmt. Die Festlegung 
der absoluten Tonhöhen geschieht erst an zweiter Statt. LuUy 
hat, das wissen wir, mit vollem Bewußtsein die Musik in diese 
untcrp-eordnete Rolle gedrängt. Seine Schaffensa eise war, wie 
ich anderwärts nach;^ewicsen, sozusagen die Verkörperung des 
franzosischen Rationalismus"). Kr woilte in erster Linie: re- 
peindre la poesie^ wie Lecerf sagt^). Die Entwicklung der 



^) Der Sologesang am Anfang des »7. Jahrhunderts ist niemals ein 
eigentliches Rezitativ gewesen, hat vielmehr von jeher stark musikalische 
Elemente mit sich geführt. Ich freue mich, daß Hujj;o Riemann f Hand- 
buch] sich dieser meiner Ansicht angeschlossen hat. Das wirkliche Rezitativ 
löst rieh erat AllmShlich von der musikalischen Vollmiistk lo«. Bei Monte- 
verdi und Cavalü ftt der Prozeß noch im Fluß. 

a) Vgl. meine Musikästhetik des 18. Jahrhunderts, S. 267, 289 ff. 

^ Ebenda S. 267. Ffir das Bachsche Reaiutiv möchte ich, mehr als 

2* 
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französischen Oper im 1 8. Jahrhundert besteht nun im wesent- 
lichen in einer langsamen, aber sicher fortschreitenden Stär- 
kung des musikalischen Elements vielfach vermöge 
italienischen Einflusses in i'raxis und Liiciatur. Alag auch 
die französische Literatur noch stark in Rationalismus be- 
fanden bleiben, der Einfluß der Gegfenpartei wird immer 
starker und einflußreicher. Blainville schrieb 1754') nieder: 
die Anlehnung an die Sprachdiktion habe wohl große Wahr- 
scheinlichkeit fiir sich, sie könne aber nicht das Urelement 
der Musik ersetzen: die Schönheit, über die Korrektheit 
hinaus. Lully und Rameau abei' seien über diese nicht 
hinausgekommen, sie hätten dem Hörer das Recht auf musi- 
kalische Schönheit geschmälert. Das ganze Jahrhundert ist 
so fiir die französische Bühne ein Kampf steriler Halbmusik, 
die für sich nicht mehr beanspruchen konnte, als eine kor- 
rekte Sprachbehandlung, richtiger, eine der Tragödie ange- 
näherte, gegen den Wesensihhalt der Musik: das Sinnlich- 
Schöne und das ihm gedankte Charakteristische. Der Erfolg 
des Jahrhunderts vor Gluck watr das Einsehen, daß das 
SinnlichrSchöne und das Charakteristische keinen Gegen- 
satz vorstellen. Es ist nicht nötig, hier die Etappen der 
ästhetischen Emanzipation von den alten Vorurteilen im ein- 
zelnen zu verfo^en. Ejnes geht aus der Lektüre der Ästhe- 
tiker hervor, eigibt sich mit Evidenz aus der Richtung, die 
die Oper einschlug: die französischen Hörer, von jener Steri- 
liüit unbefriedigt, angeregt von der pikanten opera huffa, 
entzuckt von den groi3en Szenen der italienischen opera seria^ 
die sie im Konzert hörten, verlangten auch fiir ihre Oper: 
Schönheit, reines Ausströmen des GefULls, und überdies 
eine durch sie hindurchgegangene Charakteristik*). 



Heaß (»Bachs Rezhativbehandlang«, Bach-Jahrbuch 1904)1 musikali- 
sdiCB Ansgaog and das murikflllselie Übergewicht betosen. 

Ift^rii A tari nuuiealt ou r^Ufomt mr /Ss munqui» Genive 1754; 
tfebe meine Muifclsthetik des 18. Jahrbnnderts» S. 122 nnd 312. 

») Wie starke Wurzeln der französische Rationalismus auch in der deiit* 
sehen Komposition gefaßt hatte, beweist die Ge?chirh»c dr-^ dfitschen 
Liedes im x8. Jahrbaadert. Noch ein Goethe war weit davon entfernt, 
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So lagen die Verhältnisse in Frankreich, als Gluck in 
Paris erschien. Er war es, der ihnen brachte, der erfüllte^ 
was die fortgeschrittene Ästhetik verlangte, was die Opern- 
freunde erträumten. Igh betrachte Gluck als den ErföUer 
der französischen Wünsche, als den Vollender des Rameau- 
schen Baues. Nicht darin liegt die Bedeutung seiner Musik, 
daO sie der Dichtung sich untergeordnet, daß sie d^auf ver- 
zichtet hätte, aufzunehmen, was sich ihr GefühlsmäOi<^es oder 
Charakicnstisches bieten konnte, viehnehr darin, daß sie mit 
hoher Scljonhcit den Gcfühlsgehalt der Dichtung bis in die 
verzweigten Adern hinein verfolgte, und eine Charakteristik 
von ungeahnter Schärfe zuw ege brachte. Das zeigt sich ganz 
vorzüglich in der Rezitativbehandlung. Das eigentliche 
Secco ist überhaupt fast völlig eliminiert'), überall spricht 
sich volle Gefühlswärme aus; das alte französische Mesure 
ist bevorzugt und mit einem durchaus melodischen Inhalt 
erfüllt, der in die Schönheitssphäre der ges<^hlossencn Formen 
hineinreicht. Ich weiß nicht, ob Gluck S. Bach gekannt hat; 
aber wenn ich die Rezitative dieser Opern nach dieser Seite 
hin betrachte, werde ich an ihn erinnert. Jedenfalls ist für 
den Kenner Glucks unleugbar: er hat das Rezitativ aus dem 
Bannkreise einer Sprachdiktion von LuUys Art einerseits, 
aus der Niederui^ des ausdrucksbaren Secco der opera seria 
andererseits hinausgeführt auf die Höhe einer Vollkunst, in 
dem Sinne, daß er ihm tonsinnlichc Schönheit, und mit ihr 
charakterisierendes Vermögen zuführte. DaO er hier durch 
die obligaten Rezitative der Italiener des *Eis&rgimento*y 



von der Komposition seiner Lieder mehr za verlangen, als einen sprach- 
gehoben«!! Vortrag. Die volle Eiobeasiebang des geistigen Inhalts der IMdi« 
tnng in die Mvik ist er«t eine Efraiigensebftft des 19, Jahrhvnderts mit 
Sehnbert — von einigen sehönen Ansätzen bei Znm Steeg, Reich ardt 
nsw. abgesehen. 

I) Wir haben in der Abhandlang Deila Lenas »Deila Dissertazione 

rti^gtonata snl Teatro Modemo« '1791) einen Zeigen, daß die italienischen 
SKngcr bestrebt waren, die atTcktuosen Stellen wirklich zu singen, den 
Vortrag dem der geschlossenen form zo nähern. Vgl. meine Musikästhetik 
des 18. Jahrhunderts, S. 367. 
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Jommelli und Tra^tta, einerseits, durch die reci/aii/s a/d^ 
mes Rameaus andererseits angeregt worden war, kann sein 
Verdienst nidit schmälern. 

Rolland wird nun vielleicht antworten, er habe mit seinem 
Vergleiche des Gluckschen Kunstwerks mit dem Musikdrama 
des Debussy nicht so sehr diese Seite im Auge gehabt, als 
vielmehr an die geschlossenen Formen gedacht Hier 
muß ihm die Antwort werden: ein absichtliches Zurücktreten 
der Musik gegenüber einem in die Dichtung eingegangenen 
Gefiihlsvorgang ist nirgends nachweisbar. Sollte der Refor* 
mator des Rezitativs im Sinne einer wirklichen VoUmusik für 
die geschlossenen Formen auf seine musikalische Potenz ver- 
zichtet haben?. Soll ein Musiker wie Gluck wirklich strecken- 
weise sein Lebenselement tmterdrückt haben? 

Gluck hat die Unterordnung unter die Poesie, von der 
er in der Vorrede zur »Aktste* spricht, nicht in dem Sinne 
eines strcckenweiseii Aussetzens des musikalischen Elements 
zugunsten des sprachlichen gemeint. Ich wüßte auch nicht 
eine Stelle, von der man behaupten könnte, für sie habe 
Gluck seiner Phantasie Einhalt geboten und dem Dichter die 
alleinige Führung überlassen. Wenn wir ein Zurücktreten 
des musikalischen Anteils am Gesamtkunstwerk zu empfinden 
glauben, so beruht das nicht auf einer gewollten Re- 
signation, die Rolland statuiert, und die er für ein Ver- 
dienst erklärt, als eine löbliche Eigenart französischer Opern- 
anlage, der Gluck feinfühlig entgegengekommen sei, sondern 
auf Tatsachen ganz anderer Art. Einmal: wir wissen, daß 
Gluck aus einer mißverständlichen ästhetischen Auffassung der 
»verite* und *simp/icüe* als vermeintlicher Gegensätze zum 
Sinnlich-Schönen heraus, seiner italienischen Musikerseele, die 
sie zeitlebens geblieben ist*), zuweilen allzu schroff Schweigen 
geboten hat Ich spreche nicht von der Formgestaltung und 
der Ausmerzimg der Verzierungsfloskeln, sondern von dem 
melodischen Inhalt. Es ist zuweilen, als ob er sich furchte, 
sich ganz auszugeben, das Melos voll ausströmen zu lassen, 



i) W«8 Rolland, »Matfres d'auir^ois*^ Gluck S. 22917. sei» gut betont. 
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in der Besorg^nis, italienischem Überschwang und jener sinn- 
lichen Tonschönheit zu verfallen, die mehr das allgemeiae 
Gefühl traf, wie etwa eine Ssonphonie, als gerade das be- 
sondere Geiiihl der jeweiligen Situation. Hieraus erklärt es 
sich audi) daß keine der Gluckschen Reformopern auch 
nur eine Arie der großen italienischen Konstniktur aufweist 
Von dieser vorsichtigen, der Mehrzahl der Szenen gegenüber 
durchaus begründeten musikalischen Behandlung bis zur Ne- 
gation der Musik überhaupt ist aber ein weiter Schritt, 
den Quck nie getan hat 

Ein Zweites: Rolland spricht in seiner reizvollen und 
ausgezeichneten StucUe »Gluck« in den »Musictens d^autre- 
/ois*^ von der schwachen Erfindungskraft, die ihn zwang, 
immer wieder ältere Stücke in einen neuen Rahmen einzu- 
stellen. In der Tat, es kann nicht geleugnet werden, daß 
die Vollkraft seiner Phantasie zuweilen aussetzt Das hat 
schon die zeitgenössische Kritik bemerkt, Ginguen^, wie 
Sonnenfels und Heinse, von seinem bissigen Gegner 
Forkel zu schweigen. Auch wo sie richtig erkennt, daß 
auch Glucks Musik, wie jede andere, im Sinnlich- Schonen 
verankert ist, daß seine »Erfindungskralt ungeheuer« (Sonnen- 
fels), wird sie sich doch dieser Schwäche bewußt. Aber keiner 
dieser Männer ist auf den Gedanken verfallen, Gluck habe 
aus einem vermeintlichen Kunstprinzip heraus seine Phantasie 
selbst zur Untätitjkeit oder Sterilität verurteilt. 

Ich habe ?^ecren Rollands Auffassung hier Stellung ge- 
nommen, um einer \' erl^reitung der Anschauung vorzubeugen, 
Gluck sei, wie die Jung-Franzoscn um Debussy, bewußt 
und mit Absicht an gewissen Strecken soweit hinter der 
poetischen Vorlage zurückgetreten, daß die Musik anteil- 
nahmlos die Gefühlsqualitäten dieser allein überlassen habe. 
Das wäre nicht Diskretion, sondern Schwäche, und ich ge- 
stehe, daß mich die praktische Anwendung dieser Ästhetik 
in »Fe/Uas et Melisande<- von ihrer Brauchbarkeit nicht über- 
zeugt hat. Es ist ein streckenweise blutleeres, unerträglich 



>] Fftrb, Hi«b«tte, 1914. 
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Ödes Werk. Ein solches Verhalten des Musikers , wie es 
RoUand-Debussy im Auge haben, ist allenfalls dort ge- 
rechtfertigt, wo die Poesie ein der Schwester verschlossenes 
Gebiet betritt: das des I^lichen. Und selbst in ihm ver- 
mag der Feinsinn des Musikers der Dichtung noch standzu- 
halten. Wofür ich mich auf den großen Franzosen Berlioz 
selbst berufen darf, und auf Wagners Gestalten des Mime 
und des Alberich in der Trilogie. 
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In ihren wichtigsten Tdlen ttbersetst 
Ton 

A. Einstein (München). 
(ScUdk) 

Man erinnert sich, daO die Oper damit schloß, daß Danao 
den Thron seiner Tochter abtritt. Aber er tat das bloß, um 
den Aufruhr zu stillen und seinen Plan neu zu fassen. Also 
ändert er seinen Sinn; das Orakel fällt ihm ein, er verschiebt 
die Hochzeit und die Krönung. So beginnt der IV. Akt. 
Adrast, in Tpei mestra heimlich verliebt, strebt nach der Herr- 
schaft:; da er bemerkt, daß Danao seine schwarzen Gedanken 
weiter nährt, steht er ihm bei und hilft ihm. Man wird nun 
einwenden: Aber wie! Adrast, ein bloßer Geheimrat, erhebt 
die Augen zu Ipermestra? Oho! Der Hauptmann der Leib- 
garde Aquilio im »Aärtauo* Metastasios, erhebt er nicht auch 
die Augen zur lieben Braut des Kaisers, Sabina? Ich wage, 
zu behaupten, daß im Punkte verbogener Pläne und Charak- 
tere es keine Albernheit gibt, für die bei Metastasio kein 
Beispiel wäre. Adrast also nährt Lineeos Eifersucht weiter; 
es entsteht daraus neuer Hader zwischen diesem und Iper- 
mestra: neue» nicht för voll genommene Entschuldigungen 
Flistenes; einiger Verdacht Elpinices; und der Akt läuft so 
recht üppig ab. 

Kommt der V. — Ipermestra, gereizt durch die müßige 
Eifersucht Lineeos , tmd von ihrem Vater beschworen, ihn 
doch nicht so ihrer Leidenschaft opfern zu wollen, beginnt 
wirklich ihre Augen auf Plistene zu werfen. Nun verfallt 
Elpinice wirklicher Eifersucht. Adrast wird unruhig; er macht 
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Danao den Vorschlag, um sich von jeder Gefahr zu befreien, 
ihm die Hand Ipermestras zu geben: ihm, seinem Getreuen; 
^nd Danao weist ihn nicht ab, auch aus dem Grunde, weU 
Adrast alle seine Schliche verraten und ihn verderben kann. 
Was für eine reiche Fundorrube für jene gedrechselten Szenen 
<des kaiserlichen Dichters, für jene plötzlichen Lagen Wechsel 
-der Personen, für jene seine Redensarten von Verdächten, 
Empörungen, Wüten, Vorwürfen, Körben untereinander! Der 
schönste V. Akt. 

Aber im VI. versteht sich Danao ein wenig besser mit 
Elpinice. Gereizt darüber, daO Ipermestra ihr Plistene aus- 
spannt, weist sie die Anerbietungen des Oheims, der sich all- 
mählich ernstlich in sie verliebt, nicht zurück. Alles ändert 
jetzt sein Gesicht Diese Liebe wird zur maßgebenden. 
Plistene schwankt zwischen den Schmeicheleien Ipermestras 
und seiner ersten Liebe. Lioceo gerät in immer tiefere 
Verzweiflung. Er versucht Ipermestra zum Mitleid zu be- 
wegen. Er faOt den Vorsatz, sie zu entfuhren. Adrast ent- 
deckt diesen Vorsatz. Wutanfalle des Danao. Linceo wird 
eingesteckt usw. Im VIT. Akt dann — Aber was soll ich 
diese seltsamen Romaogeschichten weiter häufen? Ein jeder 
sieht, daß man mit solchen dummen Kindereien Bände füllen 
kann; jeder Strohkopf genügt zur Erfindung ähnlicher Ver- 
drehtheiten, wenn man weder auf die Wahrscheinlichkeit 
achtet, noch auf die Charaktere Gewicht legt Mir lag hier 
nur daran, die Liebhaber der dramatischen Dichtung darauf 
aufmerksam zu machen, mit welchem Glück und welcher 
Kunst Metastasio seine Pläne handhabt, die beinahe alle über 
diesen Leisten geschlagen sind. 

[Wenn Arteaga dies Drama Uber die »J>atkUdm* Calsabigii stelle, so sei 

er entweder anaufrichtig oder nrteilslos. Italien sei allerdings nicht das 
Land, nm sich Urteil zn erwerben; dazu müsse man die Welt gesehen 
haben. Italien sei im Punkte der IJiihncnknnst das zurückgebliebenste Land 
Europas; eine ganz besondere Pest aber sei seine elenrle KritikerzAinft. 
Das Operutheater müsse sich mit huoderten von erbarmüciicu Foeten be- 
helfen, deren Werke ans Flicken der Werke Zenos, Salvis, Metastasio s 
bestehen. Nach Metastanos Tod, dessen Verdienste auf das richtige Maft 
Korficksnitthren seien, habe man das Gesets aufgestellt, keinen Schritt von 
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seiner konst- und natarwidrigen Manier abzuweichen. So teile auch Arteaga 
die späteren Textdichter nach der Stelhmg ein, die sie za Metastasio ein- 
nehmen, lobe seine Nachahmer (zu deuca er seltsamerweise den Coltel- 
lini, den Nachahmer Calzabigis zähle], tadle die, die neue Wege suchten, 
Aasitk bei Artei^as Kritik des »Titneie^ von Graf Reczonico zeige sich, 
daA er ein tragisdies Drama von dnem Festspiel nidit xa unterscheiden 
wisse« wie er aneh nicht befugt sei, die lyrischen Qualitäten dieses Stilclces 
so beurteilen; er, der Metastasios Arie »F/acüh ufßrtUo^ Ifir ein Meister^ 
werk hnlte! 

Wtim Arteaga seine Beurteilung Calzabigis damit schließe, daß er ihn 
einen iiauptverderber des italienischen Operutheaters nenne, so war erst 
der Beweis sa f&hren, daß es einen Höhepnnirt erklommen ha1>e. In 
Metastasto ifiesen Höhepnnlct sa sehen, sei eine gans falsche Voravssetsnng. 
Zeno sei deijen^e fewesen, der das Opemtextbueh gereinigt habe; er 
habe äe Komik ans ihm verbannt, die nach spanischem Master darin ein- 
gednmgen war, Tinbe den Franzosen den Szenenanfbau entlieben, aiirh habe 
er manchmal eineti C!?nrakter zu zeichnen verstanden, und die großen Leiden- 
schaitcn zu behaudcin gewuJLit, während seine Verwicklung öfter kindisch 
als verstindig gerate. Metastario vA ein Nachahmer Zenos, nnd swar wftre 
er dn Iceineswegs fUierlegener Nachahmer, wenn Zeno nur ein bißchen 
poetisdies Kolorit besessen hätte.} 

Sehen wir zu, was an Metastasio ist, ohne eine Wieder- 
holung* zu scheuen: denn bei diesem Strom von Fanatismus 
muO man g'ewisse Wahrheiten, die seine Parteigänger entweder 
angeblich nicht Ivcnnen, oder mit dreister Stirn als nicht be- 
weiskräftig ableugnen, eintrichtern. 

Metastasio hat nur ein einziges Schema. Aus fast allen 
StolTen, die er behandelt, formt er wüikurlich ( inc-ii ^e-^u rtcni 
Roman; und meist kümmert er sich weder um Charaktere, 
noch um historische Wahrheit. In diesem seinem Schema (und 
das fast immer) sind alle Personen ohne Wahrscheinlichkeit 
und ohne Not verliebt. So werden seine Stücke von einer fort- 
währenden Eifersucht und Nebenbuhlerschaft, die wechselseitig 
ai^feinander stoOen, beherrscht; so kommt es, daß in fast jeder 
Szene seine Personen jetzt glücklich, dann wieder verzweifelt 
sind. Mit Hilfe dieses kindlichen Wechsels, dieser Liebeleien 
leidet der Dichter, wie leicht zu bemerken, niemals Stofimangelf 
aber immer auf Kosten der Einheit des Interesses^ So ver- 
laufen die Akte; die Handlung wird durch lächerliche, un- 
mägliche Verschweigungen verlängert. Die Lösung dieser 
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weibischen Knötclienschürzuiigen nähert sich. Einer, oder 
ein paar Brieflein rücken ins Feld. Folgt eine frostige, unvor- 
bereitete Wiedererlcennung, eine unerwartete, schlecht herbei- 
geführte Auflclärung, eine billige, übel motivierte Verzeihung, 
und alles kommt durch Hochseiten ins Geleise. In solcher 
Art wird fortwährend die Handlung verdoppelt und auch ver- 
dreifacht; die Teilnahme wird zersplittert; ja zumeist hat gar 
kein herrschendes Interesse statt, und wenn nicht bekannt 
wäre, daÜ der erste Kastrat, def das Duett singt , als der 
Ptotagonist zu betrachten ist, so wüßte man häufig nicht, 
auf wen seine Hauptsympathie richten, oder wer sie verdiene. 

Fast alle metastasischen Helden und Heldinnen litbcii 
ferner auf die nämliche Weise; in derselben gekünstelten, 
gezierten Sprache reden sie gegen die Kunst, die Natur und 
die Wahrheit von ihrer Verliebtheit. Immer ist es der kaiser- 
liche Dichter selbst, der spricht, nicht die Personen, die er 
auf die Bühne stellt. Caesar, Äneas, Arbaces, Poms, Hadrian, 
Ezio, Amasis, Alexander usf. sind ebenso viele Äbte Meta- 
stasio; und seine Marzien, Fulvien, Aristcen, Cleonicen, Didos, 
Scmiramiden, Vitellien, Lisinghen, Mandanen usf. ebenso viele 
Romaninen oder andere Primadonnen, mit denen er in seiner 
Jugend verkehrte. Metastasio ist nicht gereist, hat nichts 
gesehen, die große Welt nicht gekannt; er besaß keinen 
grandiosen Geist, keinen Geschmack, keine Kenntnis der 
Bühne und Sprache anderer erleuchteter Nationen. Beschränkt 
und auf sich zurückgezogen, gab er nur das, was er in sich 
selber fand. 

Er verstand es nicht, sich einen Schwung über sich selbst 
hinaus zu geben, über die- Zeit, in die er versetzt war; nicht, 
wie Ariost und Tasso, ein Idealschönes zu schaffen, unab- 
hängig von der Nachahmung der Dinge, die er in semer 
Umgebung sah, und die damals In Mode waren. [Er hat den 

dAinaU bensebcBden Cicbbeismiis in «eine Stücke hineingetragen; $&c seien 
heute noch des Wörterbncb dieser Zeitkrankheit] 

Diese seine destillierte Redeweise ist in all seinen Dich- 
tungen leicht erkennbar. Sein Sentenzenretchtum inmitten 
seines verliebten Dialogs wirkt schlecht, obwohl dem Seneca 
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entnommen, von dessen Gedankensplittern er ein Liebhaber 
und Bewunderer war. Viele Abschnitte, von natürlicher 
dichterischen Kraft, ihm aus der Feder geflosseni aus einem 
GuO und ohne Bruch, sind der Bewunderung wert, sind be> 
sHmmt, auf die Nachwelt zu kommen» sind erhaben; aber 
seine Dramatik als Ganzes ist abgeschmackt und häufig er* 
bärmlich . . . 

... es bleibt uns jetzt noch übn^, mit gjrößcrer Übcr- 
leg"ung scint; dichterische Sprache .:u untersuchen, die das 
ausmacht, was bei dem unseligen, nur zu wohlbekannten Ver- 
fall unserer Diclitkunst . . . ihm so viel Bewunderer verschattt 
hat, die Tombak von Gold nicht zu unterscheiden wissen; — 
wie in ihrem Zeitalter Guarini und Marino deren hatten. 
Diese Sprache des kaiserlichen Dicliters werde ich sogleich 
in den Schmelztiegel brin<;en : inzwischen aber glaube ich 
nicht Unrecht zu haben, wenn ich i^<"i^on den Staatsanwalt 
der y nnvaiätn*. behaupte: wenn es einen Vcrdcrbcr unserer 
Opernbühne gec;eben hat, so könne niemand diesen Ruhm 
dem Metastasio bestreiten. Daher, sollte ein erleuchteter 
Geist erscheinen, der fähig ist, ihr wieder auf die Ikine zu 
helfen, so wird er gezwungen sein, sich vollständig von ihm 
zu entfernen, und sich sogar zu hüten, ihn zu lesen; er wird 
sich einen eigenen Plan bilden, eine eigene Szenenftihrung und 
eine selbständige Art, die Leidenschaften zu behandeln, die 
Charaktere zu führen, um die Hörer zu bezaubern, zu entzücken 
und zu rühren. £r wird sich dabei an clen großen griechi- 
schen und französischen Vorbildern belehren, die die Säulen 
des Herkules fiir unsere Tragödie sind. 

Unser Kritikus behauptet, daO das Fabelhafte fürs [Musik-] 
Drama nicht geeignet sei, indem er folgert: . . : Calzabigi 
hat es wieder in die Oper eingeführt, doch ist^s ihm nicht ge- 
glückt. Er behauptet es; ganz Europa, das auf seinen Theatern 
» Orpheus* und %AlcesU* hat darstellen sehen, ruft ihm das 
Gegenteil entgegen. Aber das ist für ihn kein Htndemis. 
Er dreht sich um und versichert, sie hätten wegen der Musik 
Glucks, nicht wegen der Dichtung Calzabigis Beifall erhalten. 
Eine kuriose Logik 1 Eine neuerfundene Maschine hat sich 
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aligemein bewährt, alle verwenden sie mit Befriedigung, mit 
Vergnügen. Da stellt ein nicht allzu begabter Pedant auf, 
der aufe Wort versichert, die Maschine tauge nichts. Man 
hält ihm den öffentlichen Beifall und den Gebrauch entgegen. 
Er wird erwidern, der Beifall, der Gebrauch gelte der hüb- 
schen Vergoldung, dem hübschen Lack. Ebenso geistreich 
folgert der Sachwalter der *Danaiden*. 

In Wirklichkeit ist Arteaga im Irrtum. Er wirft die Tra- 
gödie auf frdiizösische Manier mit der Oper iu einen Topf. 
Das durchaus Fabelhafte eignet sich nicht für die Tragödie 
in der Art der Rotrou und Corneille; denn wenn der 
Zuschauer nicht überzeugt ist, daO die ihm vort^eführten 
Handlungen wirklich erfolgt sind, so ist er schwer zum Mit- 
gehen zu bewegen. Findet er doch ungern das wahrschein- 
lich, was man zur szenischen Abrundung einem historischen 
Stoff hinzufugt! 

Zwischen fabelhaft und fabelhaft ist eine Unterscheidung 
zu machen. Das was die Griechen, sei es aus religiösen 
Gründen, sei es aus Nationalstolz, von ihren ältesten Vor- 
fahren (Helden, später unter die Götter versetzt) glaubten, 
ist nicht fabelhaft und ungeeignet iiirs Theater, mag es auch 
teilweise oder ganz erdichtet sein, wenn auch nicht ganz 
unwahrscheinlich, sobald man die ferne Zeit erwägt, in der 
man glaubte, daß die Götter sich zu Sterblichen herabließen 
So sind alle Stoffe aus dem Trojanischen Krieg, die Wunder- 
taten des Orpheusi der grausame Zwist im Haus der Atriden, 
der zwischen Danaos und Ag3^tos, die Argonautenfahrt us£ — 
auch för die Tragödie geeignete Stoffe, wenn man manche 
auffallige Unmöglichkeit herausschneidet, sie mancher lächer- 
lichen UnWahrscheinlichkeit entkleidet, und den und jenen 
leidenschaftlichen und bühnenwirksamen Vorfall hinzufugt. 
Aber noch viel passender sind sie für die Oper. Und wirk- 
lich, was fiir andere Stoffe haben Sophokles, Euripides 
und die anderen griechischen Dichter, deren Namen und 
Stücke uns verloren gegangen sind, auf die Bühne gebracht? 
Es sind dieselben Stoffe, die nach dem Vorbild dieser er- 
habenen Dichter, und anderer, Calzabigi hat unserem lyrischen 
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Theater wiedergeben wollen, von dem sie schlechter Ge- 
schmack oder Unkundig^keit ausgeschlossen hatten. 

Dagegen lidbcn Zeno und Metastasio, verfuhrt durch 
die französische Tragödie, geglaubt, fi-l iaimer rein histo- 
rische Stoffe behandehi zu müssen; auch solche aus nicht 
fernliegender Zeit. Und das ist nach meiner Meinung das 
Gift des Opernmäßigen. Cäsar, Cato, Regulus, Themistokles, 
Titus, Hadrian, Aetius auf der Opernbühne, und dargestellt 
von singenden Eunuchen! Kann es etwas Lächerlicheres 
geben . . .! ... Viel weniger wird sich der Zuschauer sträuben, 
Herkules, Achill, Pyrrhus, Orpheus, Admet, Paris, Jason usw. 
singen zu hören, als Titus, Regulus, Vaientinian, Themistokles, 
Hadrian und andere rein historische Personen . . . 

Ich weiß, man wird mir entgegnen, dciß Äschylus in 
den Persern ein frisches historisches Ereignis auf die Bühne 
brachte, und Darias und Atossa darin einführte. Aber dies 
Werk des Äschylus (der weit weniger er&hren war als seine 
Nachfolger) ist kein Trauerspiel, sondern ein dramatisches 
Festspiel, geschrieben, um den Athenern zu schmeicheln und 
ihre nationale £itelkeit zu kitzeln. 

Um wieder auf die Frage des Verderbers unserer Oper 
2tt kommen, den ich in Metastasio erblicke, nicht in Calza- 
bigi, wie Arteaga, so wundere ich mich, wie Arteaga nicht 
bemerkt hat, daß man seit vielen Jahren allgemein in Italien 
die Stücke Metastasios au&ufiihren vermeklet, nachdem man 
fast gleich nach ihrem Erscheinen unschicidicfae, aber un- 
umgängliche Verstümmelungen an ihnen vorgenommen hat. 
Hat er nicht gesehen, daß man sich völlig vom Drama ab- 
gekehrt hat, um sich dem Tanz und der gotischen, weibischen, 
kleinlichen, gesuchten, ja ich möchte sagen albernen [In- 
strumental-?] Musik unserer Tage zuzuwenden? Daß nie- 
mand dem Drama die kleinste Beachtung schenkt? Und 
was andres will das bedeuten, als daü das Publikum, das 
nunmehr aul der Bühne die Tragödien der anderen Naiiu- 
nen in Übersetzung gelesen und gesehen hat, sich all der 
Mängel in den Werken des kaiserlichen Dichters bewuut ge- 
worden ist? 
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Diese seine ofTenlcundigen Mängel finden sich bei Calzabtgi 
nicht. Man schuldet ihm also Dank, nicht Kritik, und am 
allerwenigsten eine ungebildete, irrige, böswillige, hämische, 
oder in heimlichem Aufhag eines Dritten geschriebene Kritik. 



Um die Beschuldigung zu entkräften, ich hätte die Ana- 
lyse der »Ipermestra« gewählt, weil sie mehr als andere 

Stücke Metastasios meinen Absichten entg-egenzukommen 
schien, will ich die eines zweiten darbieten, um den Tauben" 
ein noch kräftigeres Wörtlein ins Ohr zu schreien. Ich wähle 
so zufällig den > chinesischen Helden c [-»VEroe Cinese*), eins 
<ler Stücke, die Arteaga unter die besten des kaiserlichen 
Dichters stellt 

Der Stoff steht in den Annalen des chinesischen Kaiser- 
reichs: es gibt sogar ein unförmliches chinesisches Drama über 
dies denkwürdige Ereiq;nis. Voltaire hat dann eine Tragödie 
daraus gemacht, die vielen scnier guten Stücke wenig nach- 
gibt. Sehen wir nun, wie der berühmte Metastasio diesen 
großen tragischen Bühnenstoff meisterte, in dem die großen 
Leidenschaften der VaterÜebe, der Heimatliebe, der Liebe und 
Treue zum verwaisten, aber rechtmäßigen Fürsten herrschen — 
einem Fürsten, dem in diesem erstaunlichen Falle Vater und 
Mutter den eigenen heißgeliebten Sohn opfern. 

Der Dichter nimmt, außer diesem fiir eine Tragödie ge- 
nügend großartigen Vorgang, femer in seine Handlung auf: 
die Auffindung und Wiedererkennung des Sohnes, den jener 
[stellvertretende] Harscher der Grausamkeit der Tartaren- 
Eroberer an Stelle des wahren Sohnes des vertriebenen Kaisers, 
ihm von diesem vor der Flucht anvertraut, überließ; den Tod 
besagten Kaisers im Exü; einen langen darauffolgenden Krieg 
zwischen Tartaren und Chinesen; die Gefangennahme zweier 
försdicher tartarischer Schwestern in einer Schlacht; einen her- 
nach geschlossenen Friedensvertrag, in dem die Verheuatung 
der älteren der beiden Prinzessinnen mit dem mutmaßlichen, 
bis jetzt noch verborgenen, aber dem Regenten, der ihn offen- 
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baren soll, bekannten Erben des Kaiserreichs festgesetzt wird. 
Lauter unnötige und angenommene Dinge. Aber Metastasio 
will, wie jeder leicht bemerkt, der sich aufs Theater versteht, 
nicht in Stoffmangel geraten. Sicher ist, daß ihm mit sol- 
chen Phantasien der Stoff niemals ausgeht, aber sehr häufig 
der lucidus ordo; und noch häufiger die Natürlichkeit und 
Wahrscheinlichkeit. 

Wer ließe sich nun je träumen, daß die Hauptspieler dieser 
großen Umwälzung zwei Jungen und 7,wei Mädchen seien? 
Und doch ist es so. In die zwei, in Singana gefan^^enen tarta- 
rischen Prinzessinnen verlieben sich Siveno, der vermeintliche 
Sohn des Regenten Leango, und Sivenos Freund Minteo, 
Mandarin der Wachen. Zwanglos sehen sie sich untereinander, 
treffen sich, liebeln ; und die Prinzessinnen zeigen sich auf der 
Straße, im Palast, in den Pagoden den Grollen, den Ministern, 
den Soldaten, dem Volk, den Bonzen, wie es in Rom, in 
Venedig, in Frankreich zwei reisende Engländerinnen, täten: 
im Frack, mit dem Hütchen auf dem Kopf und dem Stöck- 
chen in der Hand .... 

Auch mufi ich darauf aufmerksam machen» daO dieser 
»Qiinesische Held« ein schlechter Au%uß des »Demetrio« 
unseres Diditers ist. Der Stoff beider Dramen ist der gleiche. 
In diesem sucht man nach dem verborgenen Erben Syriens, 
in jenem nach dem des chinesischen Reiches. Der Fenicio 
im »Demetrio« ist genau der Leango des chinesischen Hdden. 
In diesem wartet man zur Unterstütsung der Umwälzung auf 
tartarische Hilfe, in jenem auf kretische. Im »Demetrio« ver- . 
traut sich Fenicto zu seinem Endzwecke dem fiifitrane, Haupt- 
mann der Wachen, an; im »Chinesischen Helden« Leango dem 
Minteo, Mandarin der Wachen. Jedermann kann für dch die 
Prüfung einer so schmählichen GleichfÜ^nnigkeit der beiden 
Stüdce weiterführen; in denen jene beiden Alten^ die das Ge- 
heimnis bewahren, beinahe das Nunc dimittis des Psalms 
singen, ehe sie dem wahren Erben die Zurückgabe des Thrones 
gesichert g'lciubcii .... 

Zwisciien zwei Buben, und zwei Plaudertaschen und einem 
alten Simeon spielt sich also diese großartige, wichtige Umwäl- 

Gluck-Jahrbuch 1917. « 
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zungf ab. Meine I^eser mögen für einen Augenblick sich vor- 
stellen, daß aus diesem Stück die chinesischen Namen wegfallen ; 
daß der Regent Leango ein alter Gutsverwalter ist und Ikrr 
Domenico heiße. Siveno und Minteo verv,anc'.lc man in zwei 
kleine seminarpflichtige römische Abtlein, namens Giuseppino 
und Franccschino, verliebt in zwti römische Landpomeranzen, 
Caterina die eine, Ciarice die andere; daß es sich um die 
Erbschaft eines privaten Gutes handle, das tatsächlich dem 
Giuseppino zukommt, daß dieser aber durch irgendeinen 
Zufall in den Windeln vertauscht worden und als Sohn des 
Herrn Domenico ekelte: daß Domenico zwar um da«? Geheimnis 
weiß, ihn aber auf l^efehl seiner gutsbesitzenden Eitern ver- 
borgen halte und halten müsse, bis es ihm gelingt, sich mit 
gewissen unwiderlegUchen Zeugnissen zu versehen, um ihn 
sicher und glaubwürdig zu enthüllen; daß Franccschino als 
geschickter Bursche ihn dabei unterstütze; daß dem Domenico 
hinwiedertim ein Sohn in der Wiege von Zigeunern geraubt 
worden sei, den er durch den Beistand eines seiner Bauern 
in eben diesem Franccschino wiederfindet; daß, nachdem alles 
aufgeklärt, die beiden Jüi^linge endlich jeder seine Geliebte 
heiraten, Giuseppino sich als Eigentümer des Gutes heraus- 
stellt, und Franccschino als der geraubte Sohn Domenicos 
erkannt wird. Mit dieser Vorstellung lasse man im übrigen 
die ganze: — ich sage, die ganze Dichtung unangetastet, 
ohne mehr zu ändern, als das Zeremoniell erfordert, und man 
wird mit Erstaunen sehen, was hinter den Diagen steckt, die 
einem die rasenden Metastasianer als unnachahmliche Tra- 
gödien zum Hinunterschlucken geben . . . 

Zur Begründung meiner Behauptung wollen wir die Szenen- 
ftthning dieses »Chinesischen Helden« durchgehen. 

Akt I, Szene i. Lisinga erhält einen Brief vom König der 
Tartarci, ihrem Vater. Sie weiß schon, was darinnen steht; 
denn sie sagt, ihr Vater töte sie, ohne es zu wissen. Er ver- 
lang i, dctü sie, dem Friedensvertrag gemäß, den unbekannten, 
von Leango zu offenbarenden Farben des chinesischen Reiches 
heirate; aber sie liebt bereits Siveno, dessen Sohn. Sie berät 
sich mit ihrer Schwester Ulania; auch diese liebt, und zwar 
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Minteo, Mandarin der Wachen, aber nur so so, für jetzt zum 
mindesten, um sich im weitern Verlauf mehr zu erwärmen. 
» Uiania rätLisingen, den verdammten Brief endlich zu lesen; aber 
Lisinga möchte auf Siveno warten, um diese Lektüre vorzu- 
nehmen, und siehe da, es entwickelt sich 

Szene 2. Kr tritt ein, Lisinga öffnet, und liest: »Du, teu- 
erste Tochter, bist die liraut des Reichserben; Leango kennt 
ihn und seinen Aufenthalt — < hier werden die Liebenden 
irre. Ein unbekannter Nebenbuhler rückt ins Feld. Aber, 
sagen siei er ist nicht da; er starb; der ganze königliche 
Stamm kam um: wer wird dieser Erbe sein? Ein Betrügerl 
Und was wird aus uns werden? Siveno richtet schließlich 
seine Rede an die Sterne, und bittet sie, ihm entweder das 
X^ben zu nehmen oder ihm seinen Schatz zu lassen usf. Er 
fährt fort: >Ihr Sterne, die ihr so schön im süßen Antlitz meines 
Schatzes (schon wieder mein Schatz) leuchtet« — man bemerke, 
daß- diese Sterne, die im Gesicht Lisingas leuchten, dieselben 
sind, die am Himmel flammen, und mache mir klar, wie die 
Sterne des Firmaments im Gesicht einer Frau leuchten können. 

Szene 3. Uiania und Lisinga plappern miteinander; aber 
Uiania gibt ihrer Schwester einen vernünftigen Rat: nämlich 
den Thronerben, wie er auch ausschaut, zu heiraten, und die 
erste Liebsdiaffc mit der zweiten auszulöschen — 

»wie einen Keil man durch den andern treibt«. 

Aber Lisinga ist dieser Letchtblütigkeit keineswegs geneigt 
und erklärt: 

»Von jenem Antlitz lernt' ich 
Als Liebende zu seufzen . .« 

Sicherlich konnte sie für jenes Antlitz nicht in anderer Eigen- 
schait seufzen. Dann fügt sie hinzu: daß das Antlitz ihr 
Lehrmeister im Seufzen war; dann ist es nicht mehr das Antlitz, 
das sie verliebt macht, sondern die Fackel, die sie entzündete: 
nachdem diese sie entflammt habe, könne keine andre sie 
mehr versehren. 

Szene 4. Minteo kommt. Uiania erklärt vorher: daß die 
Sprödigkeit, die sie gegen ihn zeige, ihr seiir schwerfalle. 

3* 
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Und doch hat sie selber ihrer Schwester kurz vorher geraten, 
ihre erste Liebe durch eine zweite auszulösdien. Minteo kommt 
um zu erfahren, ob Ulania ihn liebt: eine hochwichtige Sache, 

Und tiiesc fragt ihn, ob er sie aufsuche; wieder eine sehr 
wesentliche Sache. Minteo antwortet mit einem Nein, Fährt 
die tartarischc Trinzessin lort: liu erinnerst dich des Gebots, 
das ich dir auferlegte, mich nicht zu lieben. Und Minteo er- 
widert mit einem anmutig gegensätzlichen Ja. Also drücke 
dich, versetzt Ulania, und Minteo zu ihr: verjage mich so 
nicht; und Ulania beharrt dabei, >aber wenn du mich nicht 
liebst, was kann es dir ausmachen?« Minteo: (schöne Wieder- 
holung!) »Wenn ich dich nicht liebe, so bete ich dich an, wie 
eine Gottheit: man verehrt sie, ohne daß sie darüber zürnt.« 
O schaut nur, wie die Chinesen und die Tartaren sich in der 
Liebe verhalten! Sie sprechen dann zusammen vom grau- 
samen Schicksal, von dem Abstand, der sie trennt, von der 
dunklen Geburt; und Minteo platzt plötzlich heraus: »Und 
wenn ich deiner würdiger wäre?« Und Ulania erwidert ihm: 
»Ah! wenn du es wärst ... leb wohl!« Zum Zeichen der 
Verschämtheit. Das ist die letzte Mode in der Liebe zwi- 
schen zwei Liebesleuten in China. Ulania ab. 

Szene 5. Der Regent Leango kommt dazu. Er fangt von 
hinten herum an und fragt mit großer Schlauheit Minteo: ob 
er sich erinnere, was er gewesen sei, wer er jetzt sei, ob er 
sidi der Dankbarkeit und Treue, die er ihm, seinem Freund 
und Beschützer, schukle, bewußt sei. Minteo tut entrüstet 
ob solcher Zweifel. Leango umarmt ihn und sagt ihm, er 
könne noch an diesem Tage ihm eine Probe seiner Treue 
geben. Minteo ab, man weiß nicht warum: Geschwätz. 

Szene 6. Leango sieht den großen Tag gekommen, an 
dem er den aufbewahrten Erben entdecken will: die Auf- 
rührer sind bezwungen, die HeeHuhrer stehen zu ihm, die 
tartarlsche Hilfe ist vor der Tür: aber 

Szene 7. Da kommt Siveno mit Mandarinen (und Mmteo 
weiß nichts davon?), die Leango selbst zum Kaiser ausrufen 
wollen, genau wie die Syrer im »Demetiio« denFenicio krönen 
wollen. Leango lehnt ab und befiehlt, daß der Senat sich 
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versammle (Senat in China!]: im Senat wolle er Aufldäning 

geben. Ab. 

Szene 8. Sivcno bleibt auf der Buhne, ohne mit den 
übrigen den Regenten zu geleiten. Waiuni? Weil er sich 
hier mit Lisinga treffen soll. Wozu? Sie will von Siveno 
wissen — aber dieser will ihre Neugier nicht befriedigen : der 
Vater erwarte ihn, weshalb er ihm dann folgt Eine schöne 
Szenenführung. 

In Szene 9 ist Lisinga sehr vergnügt. Sie meint, wenn 
Leango Kaiser ist, wird ihr Schatz Kronprinz; und «;agt dann 
in ihrer Arie, was der Dichter schon hundertmal in andern 
Stücken gesagt hat: daß das Übermaß einer solchen Freude 
eine Art Schmerz sei. Dieses Einfälichen mußte ihm sehr 
gefallen. 

Akt II, Szene i. Man muß annehmen, daß Leango im 
Senat nichts weiter gesagt hat, als daß ein wahrer und be- • 
rechtigter Thronerbe da sei, und daß er ihn noch am glei- 
chen Tag entdecken werde. Warum ihn nicht gleich nennen? 
Weil die tartarische Hilfe noch aussteht. Wenn sie aber so- 
gleich eintriüft? Leango mußte doch ein paar Stunden vor- 
her wissen, daß diese Hilfe wenigstens einen halben Marsch 
von Singana entfernt stand. Laufer, Boten mußten ihn davon 
benachrichtigen. Fragen, die nur ein allzu pedantischer und 
Herz und Nieren prüfender Zensor und GriUenfai^er steilen 
kann, die aber ein gefälliger Mensch mit Leichtigkeit durch 
die Antwort lösen wird, daß, wenn Leango schon jetzt den 
Thronfolger enthüllt, das Drama mit dem ersten Akt aus ist, 
und die Wallungen Sivenos wegen eines unbekannten Neben- 
buhlers, sein Entschluß fortzulaufen, sein weiterer, railinierter, 
fem von Lisinga zu sterben, damit nicht auch sie per imU 
taüonem sich töte, wie sie ihm angekündigt hat — unnötig 
werden. Als ob ^e nicht eines Tages seinen Tod erfahren 
könnte, als ob seine Entfernung für sie nicht ein ebenso trau- 
riger Verlust wäre. Alles dies wird in dieser Szene zwischen 
Minteo und Siveno abgehandelt, und während jener ihn halten, 
und dieser unter allen Umstanden fort will. 

Szene 2. Siehe, da zeigt sich Ulania, um ihnen zu er> 



Digitized by Google 



t^3 A. mnstdii, 

zählen, daß Lisinga beim Empfang der unseligen Nachricht^ 
es gebe einen berechtigten Thronerben, starr vor Schrecken 
geblieben, und wohl imstande sei, treu zu sein auf - die Gefahr 
ihn zu verlieren. Siveno antwortet: ich bin nicht imstande, dies 
zu dulden. Minteo und Ulania schlagen das gute Auskunfts- 
mittel vor, er solle sie aufsuchen. Zu welchem Zweck? Aber der 
Dickkopf Siveno will sich absolut umbringen, und beschwört 
sie einzig, nichts von seinem Todesvorsatz Lisingen zu sagen. 

Minteo, der weiß, daO Ulanias Seele ebenso schön ist 
wie ihr Antlitz, ist sicher, daß ihr das beklagenswerte Los 
Sivcnos zu Herzen geht. Ulania erwidert ihm aä /loi^tnem: 
Und du, vvanini fols^sl du ihm nicht, ihn von einem verzwei- 
felten Entschiuli abzuhalten, du, der ihn so sehr liebt? (Auch 
ich kann diese Frage dem treuen Minteo nicht ersparen.) 
Er versetzt: ich kann nicht. Ich muß eilig den Palast ver- 
lassen; ein Volkstumult ist entstanden. Aber von diesem 
Tumult wußte er schon in der ersten Szene dieses Aktes, 
wußte er in der zweiten. Warum, als Wachenmandarin, der 
er ist, und als Leangos Vertrauter, ist er nicht gleich gelaufen 
ihn zu dämpfen, statt mit Ulania so unnützes, so g^eziertes 
Zeug zu schwätzen? Und warum verzieht er noch weiter in 
dieser ebenso langen wie unnötigen Szene ? Oh! um zu ent- 
decken ob Ulania ihn liebt, was mit der Handlung ganz und 
gar nichts zu tun hat. Sage den Grund wer will: ich ver- 
liere die Fassung darüber und verliere sie noch mehr, wenn 
ich beobachte, daß Minteo auch noch seine Arie singen will, 
um auszurufen: 

»Ohl wie schön sind in zwei Augen die ersten Funken 
des Mitleids und der Liebe; ein unschuldiges Sehnen begni^ 
sich gänzlich mit diesen Funken; kehi größer GlQck iUr den, 
der wahrhaft liebt Ob das wahr ist, 

Ihr liebend entflammten Jünglinge, 
Saget es ihr für mich.€ 

In Szene 4 macht nch Ulania Vorwürfe über ihre Schwäche, 
dem Minteo ihre Liebe enthüllt zu haben. Sicherlich, flir 
eine tartarische Fdnzesshi hat sie ziemlich rasch die Waffen 
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gestreckt. Sie hat sich den Boden nicht fußbreit um fuObreit 
at^ewinnen lassen. Doch da tritt Lisinga ein, mit Klagea 
über ihre Verlassenheit. Ulania rät ihr, ihrem Vater einen 
Brief zu schreiben und ihm alles zu eröfinen. Das ist der 
zweite Rat zu einem Brief in dem Stück. Lisinga billigt ihn; 
bittet die Schwester, den Kurier nach der Tartard anzuweisen, 
nicht eher abzureisen . . . (Ein feiner Einfall, diese Kabinetts- 
kuriere!) Dann ^eder kommt sie ab davon, mit der Über- 
legung, daü bis zu seiner Rttcklcehr Leango sie zur Ehe mit 
dem Erben zwingen werde (was Leango sicherlich nicht tun 
kann, wenn sie nicht mag). Ulania macht ihr den Vorschlag, 
sich mit ihm zu unterreden und zu eröffnen. Lisinga findet 
audi darin ein Haar; dann sinnt sie . . . Warum kommt Si- 
veno nicht? Ulania: Weil er kein Herz hat . . . Und Dsinga: 
Hast du ihn gesehen? Ulania wieder: Ja: er hat die Absicht 
fortzugehen . . . Lisincra: Und tat cr'bV Ulania: Ich weiß 
nicht . . . Lisinga: Du weißt es nicht? — und hier zieht sie 
höchst passend gegen ihre Schwester los, befiehlt ihren Tar taren 
Siveno zu suchen und zu ihr zu fijhren; klagt Ulania der Fühl- 
losigkeit gegen Liebe, Treue, Menschh'chkeit an! Aber erin- 
nern wir uns, daß Ulania ihr nichts versprochen hat, ja stets 
sehr gleichgültig über ihre Liebschaften gedacht hat. Lisinga 
bittet sie anrh schließlich um Verzeihung, Mitleid, Liebe. 
Jene ant^vortet: Ich gehe (wozu?) um dich nicht zu beschä- 
men. O welches Geschwätz! das in den Stücken Mctastasios 
anzutreffen, sicherlich kein Mensch sich wird träumen lassen, 
der die schwülstigen Übertreibungen seiner Lobredner und 
des hochgelehrten Arteaga gelesen hat. 

Ulania sagt dann noch in der Arie, die sie vor dem Ab- 
schied von der Schwester singt: Wenn das Meer tobt und 
schäumt, wenn der Himmel in Aufruhr ist, so treibt der Steuer- 
mann, der den Mut sinken läßt, dem Schiff bruch entgegen; 
und dann 

Alle Wc^en werden tückisch * 
Dem, der Mut und Hoffnung preisgibt, 
Und die Stürme übersteht man, 
Wenn man sie zu tragen weiO. 
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Was fiir Ungereimtheiten! Was liir schiefe Einfallchen! Was 
fiir Sprachwidrigkeiten! Wieviel Widersinn in acht Vcrsenl 

Diese Ulania, tartarische Prinzessin, . . . muß viele Meere 
befahren haben, wat in der Nautik so bewandert zu sein. . . . 

Szene 5. Leango kommt zu Lisinga um ihr zu sagen: sie 
werde an diesem Tage der leuchtendste Stern jenes Himmels 
sein. Sie glaubt, daß Leango ihre Vermählung mit jenem 
unbekannten Erben des Szepters, der nach ihrer Vermutung 
nicht Siveno ist, im Sinn habe, so daß sie den guten Menschen 
übel aufnimmt und ihm antwortet: Wenn sie ihr Herz fesseln 
müsse, so wolle sie die Fesseln wenigstens aussuchen. 

Szene 6 Leango, der sie angenehm enttäuschen möchte, 
noacht den Mund noch nicht auf. Er erwartet jene Schnecken 
von Tartaren, die, obwohl so nahe, und obwohl sie noch an 
jenem Tage eintreffen sollen, niemals ankommen und »das 
Gewebe der Handlung dehnen«. Das ist gut so, denn wenn 
«e kämen, wäre die Komödie ein zweitesmal in der Mitte aus. 

Wir stehen hier nun beim dritten Brief, um den es sich 
im Stücke handelt. Die Post hat große Arbeit. Der Brief 
meldet die bevorstehende Ankunft der tartarischen Hilfe. In- 
zv. iscIil:!! tritt Siveno ein, in tielen Gedanken und im Selbst- 
gespräch: Lisinga wünsche sein Kommen, aber er zittere uiui 
schwitze bei dem Gedanken ihren Wunsch zu erfüllen. Dann 
* erblickt er seinen Vater, und möchte ihm nicht so verwirrt 
vor Augen kommen. Er könnte sich zwar entfernen, und ihn 
meiden, während Leango jenen Brief Hest; aber wenn er fort- 
ginge, so verlöre Leango die Gelegenheit ihm das große Ge- 
heimnis zu enthüllen. Siveno bleibt also, und wie der Blitz 
macht I c.mvj;o vor ihm einen Kotau, der sofort mit einem 
»Erliebt euch« aufgi-ehalten v.-trd. Und Lenngo erklärt dem 
Siveno, er sei nicht mehr sein Sohn. Siveno hält ihn für 
erzürnt, weil er hinter seine Liebschaft mit Lisinga gekommen 
sei Aber I-eango klärt ihn auf: er sei der Thronerbe, und 
Lisinga seine Braut. Das Übermaß von Sivenos Freude kann 
man sich leicht vorstellen. Der arme Liebhaber will sogleich 
zu seiner Schönen fliegen, um ihr das beiderseitige unver- 
hoffte Glück zu erzählen. Aber der Regent hält ihn zurück, 
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da er Qiin eine angemessene Rede über die Pflichten eine» 
Herrscfaeis über soviel tmtertane Völlcer zu halten hat, denea 
er entweder Vater oder Tjrrann sein mtiO. Diese selbe Predigt 
hält Jojada dem Joas in der Atfaalia; aber hier ist sie sehr 
viel unpassender; denn während Leango ermahnt, weint IJ- 
singa, und Stveno, was der Ungehörigkeit die Krone au£setzt| 
ist sich des bewußt; und wenn Leango so zur Unzeit einen 
jungen Liebhaber, der wiedergeliebt, feurig, ungeduldig ist, 
zurückhält, so kann man wohl sagen, dafi er seine Worte an 
einen Trunkenen verschwendet. Doch muß Siveno die ganze 
Ermahnung hinunterschlucken, antworten und versprechen; 
und statt der Sache mit wenig Worten ledige zu werden und 
fortgehen zu dürfen, biuiit iiim auch noch das Kodizill, näm- 
lich Leangos Arie. 

Szene 7. Nun kommt das Schöne, das übliche unerwartete 
Kunststückchen Metastasios. Im Überschwang der Zufrieden- 
heit, in dem Siveno sich befindet, so daß er sich noch immer 
halbbetäubt verweilt, ohne mehr an Lisinga zu denken, werden 
ihm die Karten in der Hand vertauscht. Minteo kommt, und 
nach der Frag-e: »sind wir allein? damit es niemand nit^rke« 
eröffnet er ihm, der Ihronerbe sei endlich entdeckt worden. 
Siveno denkt, die Rede sei von ihm; aber o weh! Minteo 
meint sich selber. Siveno fallt aus allen Himmeln. Ängstlich 
fragt er Minteo, wer ihm das gesagt hat, und Minteo erzählt 
ihm ein Geschichtchen von einem Greis Aisingo, der ihm 
das Geheimnis seiner königlichen Abkunft, gestützt auf un- 
zweifelhafte Zeugnisse, entschleiert habe. Siveno : »Aber warum 
hat Aisingo bis jetzt geschwiegen?« Minteo: »Weil er die 
Zeit erwartete, es ohne Gefahr tun zu können. « Siveno wieder: 
> Warum sprach er heute?« Minteo: »Weil man dem Leango * 
das Szepter anbot.« Aber wer sieht nicht, daß gerade unter 
diesen Umständen die Gefahr gröfi^ als je war, da eben die 
Großen und das Volk Leango zum Konig ausgerufen haben? 
Siveno läßt sich nicht auf diesen Handel ein; ich tue es för 
Ihn, um den Leser darauf aufmerksam zu machen, daß dieser 
AÜngo, der so lange Zeit stumm war, ans Furdit den Thron- 
erben m Gefahr zu bringen, später so gedankenlos ist bet 
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so wenig glücklicher Gelegenheit den Mund aufzumachen. Die 
Unwahrscheinlicfakeit kann nicht imüberlegter, nicht gröber 
seia. Um sie zu rechtfertigen, genügt ILeangos Charakter 
flicht: er konnte als erklärter König anders denken denn 
vorher als Privatmann. 

Szene 8. Siveno, bestürzt, weiß nicht mehr wer er ist, 
und ob ihn Leango hintergeht, oder Minteo ihn verrät In 
seiner Beklemmung erscheint vor ihm Li^nga, die ihn in 
Tränen so lange vergebens erwartet hatte, dann aber durch 
Leango erfahren hat, ihr Siveno sei Herrscher und ihr Bräu- 
tigam. Das ist nun ein neues SpäOchen feinster Erfindung 
des kaiserlichen Dichters. Lisinga also, vor Freude aus dem 
Häuschen, grüßt Siveno als ihren König und Gemahl, und 
hebt ihr Glück m den Himmel; aber, da sie ihn verstört, 
traurig, verwirrt sieht, fragt sie ihn, weshalb er nicht froh sei, 
und was es gebe: »Wie? liebst du mich nicht mehr?« fügt 
sie hinzu, Siveno antwortet iht: -Ich bin zum Seufzen ge- 
boren!« Lisinga: »Wie! <iu bist König; ich bin dein, und 
du bist zum Seufzen geboren! Erkläre . . .« »Wisse . . . 
leb wohl . . .« erwidert ihr der betäubte Siveno; und man weiß 
nicht, warum sie alle beide abgfehen. Man muß jedoch an- 
nehmen, daß sie sich nichts weiter zu sagen haben, nachdem 
sie ihr Duett gesungen. 

III. Akt. I Szene. Lisinga kommt Warum? Oh! weil 
»jedes leuchtende Gestirn von neuem drohe«; mir scheint 
dageg-en, daß ein getrübtes Gestirn drohen sollte. Aber da 
kommt Siveno dazu, und vertraut sie einigen Soldaten an, da 
sie in ihrer Mitte ungefährdeter sei: wo? im dicksten Turm. 
(Eine sehr schöne Erfindung, dieser Turm.) Was ist los, fragt 
ihn Lisinga; und Siveno antwortet, das Volk sei in Aufruhr. 
»Ich will mich nicht beigen, will an deiner Seite stehen. < In- 
mitten von Soldaten, oder mit dem Geliebten? eine tartansche 
Prinzessin, und allein? Aber Siveno redet »es ihr aus, da er 
in der Schlacht bei jedem Aufblitzen eines Schwerts für sie 
jEittem mü0te . . . löh komme gleich zurück, fugt er bei, und 
Lisinga schickt sich an zu .weinen. Gerührt versetzt Siveno: 
»Geliebte Strahlen, weinet nicht und der Sieg ist mein.« . 
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Man sieht, was er zum Siegen braucht Moses mußte die Anne 
in die Höhe halten, damit die Hebräer obsiegten: eine äußerst 
unbequeme Stellung, weshalb man ihm zwei Hauptleute zur 
Seite stellte, die sie ihm hielten. Damit Siveno siegt, genügt es, 
daß Lisinga sich mit einem Nastüchlein die Augen trocknet. 
Das Wunder kostet weniger Mühe, deshalb ist es schöner. 

In der 2. Szene trifft Lisinga, alleingeblieben um steh die 
Tränenflut zu trocknen, damit der Geliebte siege, auf Lcango. 
Er fragt sie, wohin sie geht. Lisinga erwidert ihm -So ruhig 
bist da? Ein Gegciikoaig ist da; die Stadt ist aufgewühlt, 
die Burg bedroht.« Leango versichert, er habe für alles seine 
Maßregeln ergriffen : die Tartaren träfen ein, » Wenn aber in- 
zwischen das Volk uns angreift« versetzt die Prinzessin, und 
Leango: »Die Burg ist gut geschützt, und Minteo hat den 
Oberbefehl.« Lisinga: »Warum setzt dann Siveno sich der 
Gefahr aus?« Leango: »Wie! Wachen, ruft ihn sogleich zurück. 
Der Himmel ist heiter, wir sind im Hafen.« Lisinga ab. Und 
der Grund davon? Errate ihn wer mag. 

Szene 3. Dem Leango erscheint jeder Augenblick wie 
ein Jahrhundert. Ulania erscheint atemlos und schreit: »Retten 
wirunsl« und Leango erwidert: »Errötest du nicht, so verzagt 
zu sein?« Ulania: »Du weißt nicht, daß ein schuldig Volk . . . 
aber . . . « »Die Burg ist verwahrt« meint Leango: eine wirklich 
gute Maßregel, geeignet den Regenten über das Reich zu 
beruhigen! Ulania: »Ich habe sie offen gesehen . . .« »Und 
Minteo?« fragt Leango. »Oh, Minteo«, antwortet Ulania, »be* 
mächtigt sich des Thrones«. »Unmöglich« versetzt Leango. 
Ulania: »Minteo ist das Haupt der Rebellen. Geh, glaube 
einem holden Antlitz, seinen honigsüßen Reden ... er kommt . . . 
meiden wir seinen Zorn . , .« Wenn er weit weg war, wie 
konnte sie ihn sehen? wenn nahe, wie konnten sie fliehen? 
Und wie gut macht sich in Ulanias Mund, Minteos zärtlicher 
Geliebten, mit dem sie soviel SüOholz geraspelt, diese rein 
mutmaßliche Anklage! 

Minteo selbst erscheint, Szene 4. »Verräter! Treuloser! 
Rebell!« ruft ihm Leango entgegen. Minteo: »Das mirl« »Man 
erlaube ihm zu reden« sagt Ulania, die ihn vor einem Augen- 
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blick noch anschwärzte. Minteo erzShlt, das Volk behaupte, 
er sei der Sohn des verstorbenen Kaisers . . . »Und du. 
Meineidigere unterbricht Ihn Leango . . Und Ulania, die 
Anklägerin, unterbricht wieder ungeduldig ihn: »Aber wenn 
du ihn nicht su Worte kommen lassest . . . « Minteo, zu Leango 
gewendet, fährt fort: »Ich komme, von dir Befehle zu emp- 
fangen, € (ein guter Auswegl) »ob ich den Aufruhr des Volks 
unterstützen, oder ihn hemmen soll . . .< (Warum ihn unter- 
stützen?) »Du sei mein, und des Reiches Richter; prüfe, tu 
was dir gut dünkt« Oh! hier kann Ulania sich nicht mehr 
halten, und ruft: »Was für cm anbetungswürdiger Held!« und, 
7u Leango gewendet: »Nun sag mir, ob er nicht König ist« 
^kurz vorher war er ein Usurpator, ein Verräter)! Worauf 
Leango erwidert: »König ist er nicht, aber er verdient es zu 
sein . . . « und geht ab. 

Szene 5. Artig gefaßte, lange, unnützeste Zärtlichkeiten 
zwischen Ulania und Minteo. T cango ist zum Tempel ge- 
gangen, den Erben zu verkünden, das Volk rast: aber 
die zweie liebeln. Endlich entschließt sich Minteo, Siveno 
aufzusuchen . . . »Du verlassest mich wegen Siveno« mcuit 
Ulania. »Ja«, antwortet er, »er ist in Gefahr; und du bist es 
nicht « Dann singt er noch seine kleine Arietta, und zieht ab. 

In der 6. Szene stellt Ulania sehr einsichtige Betrachtungen 
an. »Wer behauptet, die Liebe sei eine Torheit, betrachte 
MinteO) und verdamme sie dann . . .« 'Im »Catoc stellt Caesar 
die gleiche Betrachtung über Marzia an . . . 

»Wer eine süße Liebe verdammt, 
Der betrachte meine Feindin . . .€ 

Und viele andere Personen in den Stücken des kaiserlichen 
Dichters wiederholen dieses gleiche Gesdhwätz. In der Arie, 
die Ulania dann suigt, gleichen die »liebenswerten Ketten . . . 
das Elend eines Herzens, das noch seine Freiheit besitzt . . . die 
Schmerzen sind Freuden . . . der selige Gefangene . .< ebenso 
vielen läppischen Titeln von Komödien des 17. Jahrhunderts. 

7. Szene. Prächtige Pagode. Darin Bonzen, Große, Man- 
darinen, Volk, Wachen, Soldaten; und Lisinga, die kleine 
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tartadsche Primsessiii tritt weinend unter diese Versammlung. 
Minteo kam dem Siveno zu spÄt zu Hilfe , und, so erzählt 

Lising^a schluchzend, er sei tot, sie habe ihn sterben sehen. 

Sie sagt, sie könne nicht reden; doch redet sie: und eine 
verzweifelte Liebende, die mit dem Tod ihres Schatzes alles 
verliert, gibt eine wcitschweilig-e gcsuchlc Ijcschreibang vom 
Tode ihres Siveno. ä'oh erat hie locus: und wie oft müßte ich 
in den Stücken des Metastasio auch das: es fehlt das T^Ptil- 
chrum est^ wiederholenl Aber die Beschreibung ist blühend; 
es wäre schade um sie gewesen. Auf diese Nachricht verliert 
Leang-o den Mut. Er tut nichts, eine Bestätigung^ dieses Falles 
zu erhalten; er bcjaii^^t sich, lange zu deklamieren. Man 
mußte dem, der die oepentoilige Nachricht bringen so!!', doch 
Zeit zur Ankunft geben! Siveno also ist tot nur für ein paar 
Sekunden, und im Augenblick ist er nicht mehr tot. 

Szene 8. Ulania erscheint, und verkündigt, er erfreue sich 
bester Gesundheit, und Minteo habe ihn gerettet Minteo 
habe ihn der Wut des Volkes entzogen; das Volk sei zwischen 
zwei Feuern, vor sich die Burg, die Tartaren im Rücken (endlich 
einmal sind sie da, diese »hinausgezogenen« Tartaren!), weshalb 
es nichts mehr verlange, als einen König, gleichviel wen. 

Letzte Szene. Siveno kommt. Wer möchte nicht glauben, 
daO jetzt alles zu Ende sei? Aber die Geschichte geht nicht 
so glatt . . . Siveno erldärt also edeUnütig, König sei Minteo, 
er selber sei der Sohn Leangos. »Ehl ihr wisset ja nichts« 
sagt Leango: »Lest« und zieht wieder einen Brief heraus. 
»Hier versichert der verstorbene Kaiser, daß Siveno sein Sohn 
sei, und ich habe ihn gerettet« Das ist der vierte Brief, der 
in einem kurzen Stuck vorkommt, so kurz, daß — sdineidet 
man i8 Szenen mit frostigen Liebeleien, und der Sehnsucht 
nach der Ankunft der Tartaren heraus — nur ganz wenig Seiten 
übrigbleiben. Und doch, und doch {^ds credet ha€cl\ das 
Narrenspiel ist noch nicht ganz aufgedröselt Man bringt in 
jene große Versammlung ein blutbeflecktes Kinderröckchen, 
und entdeckt, daß in diesen Hüllen nicht Svenvan^o, Sohn 
des einstigen Kaisers Livanio eingewickelt war, sondern daß 
Leango den eigenen Sohn hineinsteckte und damit der Wut 
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der Rebellen preisgab. Das gibt Leango Gelegenheit» eine pa- 
thetische Beschreibung des Opfers zu geben, das er mit dem 
eignen Sohn gebracht habe, um den des Königs zu retten. Da 

wirft sich ihm Minteo plötzlich zu Füßen und erklärt ihm: er 
sei dieser sein Sohn, damals wohl verw undet, aber nicht ge- 
storben. Alsingo habe ihn gerettet, er habe es ihm entdeckt. 
Er zeigt die Wundnarben; aber das macht den Fetzen nicht 
ganz, das Fadenscheinige nicht wahrscheinlich. Aisingo kann 
lügen. Warum zeioft er sich nicht? Warum stellt man in einer 
Sache von solcher Wichtigkeit nicht öffentliche Fragen an ihn? 
Warum hielt er jenes Röckchen so lange verborgen? Warum 
sprach, er nicht vorher mit Leango? Aber all das hat kein 
Gewicht vor dem Augenschein. Der Regent fällt bei dem 
Wiederauftauchen eines totp^eglnubten Sohnes in Ohnmacht, 
aber man bringt ihn gleich wieder zu sich. Ein edler Wett- 
streit entsteht noch zwischen Siveno und Minteo; beide wollen 
auf die Krone verzichten und Leango zum Vater behalten. Er 
macht ein Ende, indem er jedem der beiden seinen Platz an- 
weist. Man feiert die Vermählung und endigt endlich dies 
Geschichtlein ähnlich wie ein erhabenes Märchen aus Tausend 
und einer Nacht: ein Gescliichtlein, in dem der kaiserliche 
Poet wirklich (nicht wie Arteaga den Calzabigi bei den >Da- 
naidenc böswillig beschuldiget hat) tausendmal auf den gesunden 
Menschenverstand verzichtet hat, um einen kindischen und 
ungereimten. Schundroman zusammenzuweben. 

Um meine Leser nicht zu ermüden, will ich, um diese 
Erörterung zu schließen, nicht die ganze Zergliederung jener 
andern Feengeschichte des erlauchten Metastasio anschließen,, 
die den Titel der » Olimpiade<L tragt: nach unserm sehr scharf- 
sinnigen Kritikus eine der erstaunlichen und trefflichen Schöp- 
fungen jenes Dichters. Ich will mich damit begnügen, in 
gedrängter Form die Ungereimtheiten anzuführen, die das 
Wiener Publikum in ihr entdeckte, als sie bald nach dem Er- 
scheinen des »Orpheuse von Calzabigi bei Gelegenheit einer 
Hoffeier mit kostspieligem Prunk auf dem Theater gegeben 
wurde. 

Das Theaterpublikum dieser Hauplstadt also, das viel unter» 
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richtcter. unendlich einsichtiger ist als unser itaiicrusches, da 
CS sich aus den gebildeten iSatioiien von ganz Europa zu- 
saaimensetzt: — um so unterrichteter, als es sich seit vielen 
Jahren einer französischen Bühne erfreute, die mit ausgesuchten, 
vom kaiserlichen Hof reichlich bezahlten Schauspielern ver- 
sehen war — es bemerkte also i. daß diese Fabel eine An- 
häufung' frecher UnWahrscheinlichkeiten darstelle; 2. daß die 
Handlung nicht bloß eine d Dppcite, sondern eine dreifache 
war, so daß die i eilnahnie derart zersplittert blieb, daß sie 
überhaupt sich ganz verllüchtigte. 

Die UnWahrscheinlichkeiten bestehen darin: daß ein Mägd- 
lein, Tochter eines Königs, allein das Feld durchschweife; 
allein in einem Wäldchen sich mit einem Fremden treffe; 
allein so weit gehe, ihn schamlos anzusegeln in einer Weise, 
wie es die Dirnen auf den öffentlichen Straßen und Durch- 
gängen von Paris und London m nchen. 

Daß dies Mägdlein so heftige Leidenschaften erwecken 
könne, und besonders in Licidas; da es schon im Alter etwas 
vorgeschritten sein mußte; denn es sind schon zwei Lustren 
her, seitdem Megacles sich zuerst in es verliebte. Die Dame 
erscheint um so mehr etwas ältlich, als sie es wagen kann 
und man ihr erlaubt, allein über Land zu laufen und sich im 
Busch zu verstecken. 

Daß Megacles, der in den Olympischen Spielen häufig ge- 
kämpft und gesiegt hat und als Sieger gekrönt worden ist, allen 
daran Teilnehmenden und Leitenden gänzlich unbekannt sein 
konnte; so daß es nicht möglich war, daß er sich für einen 
andern ausgeben konnte; ähnüdi vt^ es bei uns daheim, auf 
unserm Theater z. B. dem Facchiarotti unmöglich wäre, sich 
für March esino auszugeben und umgekehrt: eine Ungereimt- 
heit, eine zu dicke Unwahrscheinlichkeit, um darauf den Gang 
eines Dramas zu runden, und die alle Situationen verdirbt, 
so leidenschaftlich sie sein mögen. 

Daß, mag Licidas den Megacles bei jedem Anlaß noch so 
sehr verpflichtet haben, die allzu plötzliche, und zu wenig 
vorbereitete Abtretung" der Geliebten, die er durch den Sieg 
zu gewinnen hoffen durfte, zu stark gegen die Natur geht,. 
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und sich so weit von der Wahrscheinlichkeit, der Möglichkeit 
entfernt, daß man ihr nicht den gerin^ten Glauben entgegen- 
bringt weshalb alle aut diesem Grunde autyxbauien Reden 
zur Wirkungslosigkeit und Nichtigkeit \xrdammt sind. 

Daß es eine solenne Unvvahrschcinlichkeit ist, daß Argene, 
in ihrem Hain zurückgezogen lebend, um die Lämmlein zu 
weiden, zuerst als einzige weiß: Me^aclcs habeLicidas' Gestalt 
angenommen, an seiner Stelle gekämpft; indes die wetteifernden 
Athleten, die Höflinge des KJeisthenes, die Häupter und Leiter 
der Spiele nichts merkten. 

Unwahrscheinlich sei auch, daß Licidas, obwchl außer sich, 
den Kieisthenes anfällt, wenn er sich seines Vergehens be- 
wußt war; wegen der ihm auferlegten flüchtigen Verbannung 
von einem Ort, an dem Kieisthenes nur für wenige Tage das 
Herrscherrecht ausübte. 

Daß femer, wenn Kieisthenes den Licidas verbannte, er 
eine offenbare Ungerechtigkeit beging. Denn nicht er war 
4er Schuldige, vielmehr Megacles, der wirklich gegen das 
öffentliche Vertrauen gefehlt hatte, indem er seinen Namen 
fälschte, und die Gesetze der Spiele verletzte. Er also, nicht 
Licidas mußte die Strafe erleiden. Daß schließlich Argene, 
so grausam von Licidas getäuscht und verlassen, keinen ge- 
nügenden Grund hat, sich zum Opfer an seiner Statt anzu- 
bieten: und daO femer die Situation eine Kopie nach Werken 
•unserer Pastoraldichter ist. 

Nicht weniger richtig Ist der Vorwurf einer dreifachen 
Handlung. Da ist die zwischen Megacles und Aristea, die 
zwischen Licidas und Argene, und die Zwischen Kieisthenes 
und Uddas; daher wendet sich am Anfang die Teihiahme 
jenen zu, geht dann auf die zweiten über, und endigt bei den 
zwei letzten. So besteht im Stück keine Haupthandlung, kein 
herrschendes Interesse: ja es fehlt an solchem überhaupt Ein 
unentschuldbarer Fehler; und ein Mangel an Geist und Er- 
findung des Verfassers, der immer unnützer Ersatzmittel bedarf, 
und nicht versteht, eine Handlung aus einem einfachen und 
■einheitlichen Stoff zu ziehen . . . 

Diese Zergliederungen, diese Überlegungen sind langweilig ; 
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aber das ist meine Schuld nicht. Man muß alles sagen, wenn 
man den Vorwurf vermeiden will, man verdrehe aus bösem 
Willen die Tatsachen ... 

[Nur auf diese Weise gelange der Tiernfcnc zu einem gültigen Urteil; 
und er glaube es über Metastasios Stücke geliefert zu haben. Die Tragödie 
sei nicht, ^ric Arteaga glaube, wie ein säuberlich angeordneter Nonnenaltar . .] 

Nein, die wahre, die erlKil>ciie Tragödie, von der wir leuch- 
tende Vorbilder in den crhaitcncn griechischen Stücken und 
bei den Franzosen besitzen, soll sein wie ein Vulkan beim 
Ausbruch mit schwarzem Gewölk, Flammen, Blitzen, Glut- 
massen und Donnern und Erdbeben, um abwechselnd zu 
überraschen, zu erregen, in Furcht und Mitleid zu versetzen 
bis ins Innerste der Seele des entrückten Zuschauers. 

Ich will nunmehr den Stil und das poetische Kolorit Meta» 
stasios untersuchen, und behaupte kühnlich und mit der Ver- 
pflichtung es zu beweisen, daß wenn dieser sdn gepriesener 
Stil geschmeidig, fließend, reich, harmonisch ist, er ebenso 
oft matt, alltaglidi, gesucht, geziert, an Wortspielen und Sen- 
tenzen reich, und marinistisch ist; wid, um wie vom Kolorit 
in der Malkunst von ihm zu sprechen: er ist nur zu oft natur- 
widrig, zu viel Politur, zu viel Lack, zu abgestumpft und grell, 
wie der, den man auf den chinesischen Karten und bemalten 
Xjläsem beobachten kann. 

(Es folgt nun diese BewebflUirung, die unsere Wißbegierde weniger er- 
regt, zumal die vorhergeliaideik Analysen selion einige Proben entbalten. 
Gr scbmeichle sich, so sdilleßt der Verteidiger Calmbigis, gezeigt zu haben, 
wie mangelhaft, wie unentwickelt das Drama gewesen sei, das Calzabigi 

»verdorben« haben solle. Er verkenne nicht, daß auch Arteaga in flüchtiger 
Weise auf die Gebrechen der Metastasianischen Oper aufmerksam gemacht 
habe; deunocli laufe sein Urteil über Metastasiu schlielilicb auf einen lächer- 
tieben Paneg:yrikns bittaiis . . .] 

Ich schließe diese Verteidigung-. Um sie zu schreiben, 
war ich genötigt, dem Metastasio die Göttlichkeit, die Unfehl- 
barkeit streitig zu machen, die ihm von seinen Anbetern mit 
zu großer Leichtigkeit und vSchnellfertigkeit betgelegt wird. 
Mißt man ihn nach menschlichem Maßstab, so war er, ich 
leugne es nicht, ein ausgezeichneter Alann; ich bestreite nicht, 
daß seine Dichtungen in unserer Litteratur den Platz einnehmen 

Gluck-Jalirbuch t^j. 4 
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werden wie jene des Marino, des Guarini, des Chiabrera, 
des Fulvio Test! und anderer hervorragender Dichter . . . 
aber angesichts des schwülstigen panegyrischen auf ihn ge- 
häuften Xx>bgeredes, stamme es von Arteaga, oder von andern 
entweder blinden oder leidensdialtlidien Farteigängern, nehme 
ich das Privileg in Anspruch, dessen jedes Mitglied der litte- 
rarischen Republik sich erfreut, und erhebe gegen sie alle, 
und freimütig mein liberum vcto . . . 

. [Cap. 10—16^ Dem Don SantigUano geflUt dkie »AnhrofI« ib«r die 
Mafien* Aber seiiie Pertdanlime für Cnlaabigi bringt Um tMdd dannf in 
dne Uelne Verlegenbeit. Als er sie in Geeellsebnft ftcimfitiK sn veitteben 
gibt, erregt er damit bei der geutrdchen Dame des Hauses den höchsten 
Anstoß. Ein Bekannter zieht ihn beiseite, and macht ihn am folgenden Tage 
mit der Existenz eines metastasischen Ordens, ähnlich dem Freimaurerorden, 
bekannt, desäcu Credo kurzgefaßt darin bestehe: Metastasio sei der einzige 
Gott des Opemlibrettos. Diesem Credo setzt der erboste Don Ssntiglieno 
ein Wittges Antieredo entgegen, dns In dem Sstse ^pfelt: Metastasio sei 
in der Dicbtnag im allgemeinen aber die Linie der Marini and Gnarini aieht 
hinaasgekommen: dies sden die Dichter, denen er aufs Haar gleiche. Und 
für diese letzte Behawptang fuhrt Don Santifrliano noch den besonderen Be- 
weis; seine Malice besteht darin, daß er durch seine Charakteristik Marinos 
und eine Rettung des »Adone« dartat, daß dem Metastasio dnrch den Ver« 
gleich mit ibm dnrebaas keine Unehre geschebe. Mit ein paar spaAhaften 
Kapiteln sehUefit das Bndi; nimli^ einer skuiilen Widmmig der 35. Anfinge 
von Artei^ias »Rivolnsioae« an Don Chtsdiotte; «ndlich einer Kritik Don 
Santlglianos anTassos »Befreitem Jerusalem«, eine Kritik, die genau nadi* 
dem Model! der Krl'ik Artengas über Cakabigi geformt ist und natUrlick 
zu dem gleichen vernichtenden Urteil über die Dichtung des Nachfolger» 
von Ariost gelangt.] 
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Von 

Hennaim Abert (i^Ue a. d. S.). • 

Das Noten!>uch, das L. Mozart seinem Sohne zu dessen 
siebentem Namenstag^e (31, Oktober 1762) geschenkt hat, ist 
seit R. Genees ersten und, wie gleich gesagt sein soll, ziem- 
lich oberflächlichen Mitteilungen*) von den Forschern so gut 
wie nicht beachtet worden. Selbst das bedeutendste Stück 
der Litteratur über Mozart seit Otto Jahn, das Werk von 
Wyzewa und Saint-Foix, kennt es ganz offensichtlich nur 
aus dem Gen^chen Auszug und nur die Zeitschrift der 
I. M.-G. hat in einer kurzen Notiz, ireilich ohne Erfolg, auf 
die Bedeutung des Buches hingewiesen^. Und doch handelt 
es sich hier bei weitem nicht bloO um eine innere Ange- 
legenheit der Mozartforschung, sondern um eine Urkunde, die 
für die allgemeine Musikgeschichte jener Zeit von hoher Wich- 
tigkeit ist und darum auch die Besprechung im vorliegenden 
-Jahrbuch rechtfertigt^). 

Als der junge Mosart das Buch in die Hand bekam, be- 
fand er sidi mit Vater und Sdiwester auf seiner eisten Kunst- 



») Mitteilungen der Berliner Mozart -Gemeinde, MÄns 1908 (3. Folge, 
3. Heft Das Original he^hjt derzeit HcCT Df. ü. König i& Kid, eine toU- 
Stttndige Abschrift der Herausgeber. 

a) W. A. Momart, Paris 1912, 1 25 ff. 

^ IX »58. . 

4) leh benutee die Gelegenheit» den Hexren Dr. K. Fi tcbef -Berlin und 
ttnd« phU, K. Hnber-Iinndien, die mir bd der Feststellm^ der Herkunft 
der Stflcke bebitflieh inren, "iribnuteas sn denken. 

4* 
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reise in Wien und hatte kaum das Scharlachfieber überstanden*). 
Wyzewa und Saint- Foix nehmen an, daß das Buch erst in 
Wien gtkauil und begonnen worden sei, da das Wort »Salz- 
burg« in der Überschrift sich als erst später von L. Mozart 
hinzugefügt erweise^). Diese Beweisführung, die mit einem 
Irrtum des sonst so gewissenhaften Mannes rechnet, scheint 
mir nicht zwingend. Ich halte es vielmehr für wahrscheinlicher, 
daß das Buch bald nach dem für Marianne bestimmten (s. u.) 
begonnen wurde. Sein offenkundiger Einfluß aiif die ersten 
Kompositionen Wolfgangs weist darauf hin, daß diesem ein 
guter Teil der Stücke bereits aus dem Unterricht bekannt war, 
ehe er das Buch zum Geschenk erhielt. Auch ist es nicht sehr 
glaubhaft, daß L. Mozart diese Sammlung, deren ganze Anlage 
von sorgfältigster Überlegung zeugt, während der Unruhe und 
der Aufregungen jener ersten Reise zusammengestellt haben 
sollte, zumal da sich diese Arbeit angesichts de» großen Um- 
fangs des Buches ohne Zweifel auch noch in die zweite große 
Reise nach Süddeutschland und Paris hineingezogen hätte. 

Seiner ganzen Anlage nach bildet das Buch das für Wolf- 
gang bestimmte Seitenstück: zu Marianne Mozarts längst 
bekanntem Notenbüchlein von 1759, das sich in leider arg zer- 
störtem Zustande im Salzburger Mozarteum befindet} nur daß 
in dieses der Vater aucb noch die ersten bekannten Kompo- 
sitionen WoUgangs eingetragen hat^. Beide Bücher sind 
Sammlungen von sog. »Handstucken«, wie sie damals von 
den Klavierlehrern iiir ihre Schüler zur Erlplung von den 
Mühen der rein technischen Übungen teils selbst komponiert, 
teÜs aus Werken bekannter Meister zusammengestellt wurden; 
im Grunde genommen gehört ja auch Anna Magdalena Bachs 
Kotenbüchlein von 1725 in diese Reihe. 

Die ganze, 135 Stücke (die Sonatine Nr. 1,2 — 6 als eine 

>) Brief Leopolds an Hagemuier Tom 3a Okt 1761 (Schiedermair IV 
195): »Gott Lob, mm Ist er so gnt, daß wir hoffen, er werde tbesmorgen, wo 
uicht morgen an lebem Namenstag, aus dem Bette kommen und das erste 

Mal aafsteheii.< 

a) Mozart t 25. 

3) O. Jahn, Mozart, 4. Aufl, S. 25. 
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Nummer gerechnet; Genies Zahl 126') ist also falsch) um- 
fassende Sammlung hat L. Mozart in 25 »Suiten« eingeteilt 
Diese Anordnung bewdst, daß er mit seiner Sammlung über 
den Brauch der damals landläufigen geschriebenen »Klavier- 
büchlein« hinausstrebte. Denn diese legen mit wenigen Aus- 
nahmen, zu denen unter anderen die beiden bekannten Kla- 
yierbüchlein S. Bachs gehören, wenig Wert auf die Suite als 
solche und begnügen sich mit einzelnen Tänzen, wcgcg^en 
die e^edruckten Sammlungen an der Suite festhalten. Dabei 
verfolgte Mozart aber noch ein anderes Ziel, nämlich seinen 
Sohn in die damals gebräuchlichsten Tonarten der Reihe nach 
einzuführen. Dieser lehrhafte Zweck läßt sich schon aas der 
von Genee gänzlich verkannten Reihenfolge der den Suiten 
zu Grunde liegenden Tonarten erkennen, die mit Cdur beginnt, 
mit //moll schließt und jeder Tonart je nach ihrer Gebräuch- 
lichkeit eine oder mehrere Suiten zuweist. So ergibt sich 
folgende Verteilung: Cdm (Nr. i, 2), ^Tmoll (Nr. 3, 4), Ddur 
{Nr. 5, 6, 7), /)moll (Nr. 8), Bsdur (Nr. 9], ^dur (Nr. 10), TT moll 
(Nr. 11), /' dur (Nr. 12, 13, 14), /^'moll (Nr. 15), ^7diir ^Nr. 16, 
17, 18), 6^ moll (Nr. 19), .^4dur (Nr. 20, 21), yimoli (Nr. 22), 
Bdur (Nr. 23, 24), //moll (Nr. 25). Das ist, näher betrachtet, 
genau dieselbe Tonartenfolge wie in S. Bachs Inventionen 
und Sinfonien für Klavier; sie beschränkt sich auf die damals 
gebräuchlichsten Tonarten des Qmntenzirkels und läßt die ent- 
legeneren noch beiseite. 

Die innere Anordnung der einzelnen Suiten zeigt die ganze 
Gattung allerdings im Zustande völliger Auflösung. Von den 
alten Merkmalen ist nur die Einheit der Tonart übrig geblieben. 
Nur in einzelnen Mollsuiten stehen nach älteren Vorbildern') 
einzelne Sätze in der tonal verwandten Durtonart, so in Nr. 3, 
3 — 5; Nr. 4: 2,6—11; Nr. 15, 4, wogegen in Nr. 8, 11, 19, 
22 und 25 die Molltonart durchw^ festgehalten wird. Da- 

') Er rechnet zwar die Sonntine von KirchhofT Nr. 2 — 6 als ein StUdc, 
hat aber die Metiuette Nr. 2, 3; 8,4; 18,4; 21,4; 23,5 sowie die Conrante 
Nr. 23,3 and die iUirIcske Nr. 20,4 ganz übersehen. Dagegen verzeichnet 
er unter Nr. 89 irrimniich noch ein weiteres Mcntiett. 

«} M. Seiffert, Gefchichte der KUmenunsik, 1899, S. 2S4 
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gegen stehen in der (^dur-Suite Nr. 17 das erste Menuett und 
das Trio des zweiten in ^moll. 

Nur eine einzige Suite, Nr. 23, gemalmt nodi an die alte 
deutsche viersätzige Form; sie läßt auf die einleitende Ode 
die drei regulären Tänze: AlUnumde^ Cottranfe und Sarabande 
folgen und schiebt dann zwischen dieser und der Gigue^ eben- 
falls der Regel folgend, ein Menuett ein, als Schiulisatz folgt 
dann allerdings Zugeständnis an den Müdegeschmack die 
unvermeidliche Polonaise. Aber alle übrigen reihen ihre Sätze 
willkürlich aneinander; auch die Zahl schwankt zwischen zwei 
(Nr. 5, 25) und elf (Nr. 4),. doch herrscht die Viersatzigkeit 
mit sieben und die Fünfsätzigkeit mit sechs Suiten vor. Ein- 
zelne kleinere Gruppen heben sich durch gleiche (Nr. 1 5 und 
16 mit der Folge: Odi—Menuett—Murki—Polottaise) oder we- 
nigstens ähnliche Anordnuni^ heraus (Nr. lo und 1 1; i 7 und 18). 
Nur in den Anfangs- und in schwächerem Maße auch in den 
Schlußstücken herrscht eine gewisse Gleichförmigkeit. Den 
Schluß bildet nämlich in 12 Fällen eine Polonaise^ wogegen 
der Anfang in 21 Suiten aus einem Gesangsstück besteht 
Dazu kommt noch das Anfangsstück von Nr. 24, das eben- 
falls eine Liedmelodie ist; vielleicht hat Mozart dabei nur ver- 
gessen den Text hinzuschreiben. Auch bei der die Nr. 5 ein- 
leitenden -»Aria^ ist es zweifelhaft, ob Mozart dabei nicht 
ebenfalls an Gesang gedacht hat, so daß also allein Nr. 2 
in seiner ifSchmiedf'Coiiranie* einen unzweifelhaft instrumen- 
talen Eröffnungssatz Mtte. Auch diese ist ülmgens, wie noch 
zu zeigen sein wird, nur die instrumentale Fassung ein^s ur- 
sprünglichen Liedes. 

An und iUr sich ist ja eine solche Vereinigung von Ge- 
sangs- und Instrumentalstücken in der damaligen Hausmusik- 
litteratur durchaus nichts Auffallendes; merkwürdig aber ist 
hier, daß die Gesangsnummern fast durchweg die 
Stelle des Präludiums vertreten. Mozart, dem, wie wir 
aus seiner Violinschule wissen, die Annäherung an die Sing- 
kunst als das höchste Ziel der Instrumentalmusik galt war, 

>) Violiasehnle, 3. Aufl. S. 51. 
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wie diese Suiten lehren, emsig darauf bedacht, daO sein Sohn 
über dem Spielen das Singen nicht vergaß. Denn ohne allen 
Zweifel hat der Knabe diese Anfangsstticke nicht bloß spielen» 
sondern auch singen müssen. Und bezeichnend fiir den from- 
men Charakter des Mannes ist, daß die Texte sämtlicher Ge- 
sangsstücke geistlicher Natur sind. Zuerst muOte Gott die 
schuldige Ehre erwiesen werden, dann mochte sich der Sinn 
des Knaben an den folgenden weltlichen Stücken erlaben. 

Bei diesen samt und sonders als »Ana* bezeichneten Ge- 
sangsstücken verweist Mozart regelmäßig auf eine ^Safftmlung 
Neuer geistlicher Lieder* — die einzelnen Nummern sind mit 
roter Tinte vermerkt — , ohne freilich nähere Angaben darüber 
zu machen. Dieses Werk hat sich herausgestellt als die »Neue 
Sammlung geistlicher Lieder. Wernigerode 1752. In 
Verlag des hiesigen und Commission des HalUschen Waisen- 
hauses, Druckts Joh. Georg Struck«. Der nicht genannte 
Herausgeber ist Heinrich Ernst, Graf zu Stollbero- -Wer- 
nigerode, der bekannte protestantische Kirchenliederdichter, 
und von ihm stammen denn auch die Texte bis auf Nr. 18,1, 
der Christoph Julius Mevius zum Dichter hat'). 

Die Wahl dieser stockprotestantischen Liedertexte ist 
einigermaßen befremdlich bei einem so überzeugten Katho- 
liken wie Li. Mozuty der sonst, wie seine Briefe lehren, die 
Seinigen vor dem gefährlichen Umgang mit Angehörigen 
andmr Bekenntnisse streif zu hüten pflegte. Andererseits 
wissen wir aber, daß er mit Geliert, dem Hauptvertreter des 
protestantischen Kirchenliedes in der damaligen Zeit, Briefe 
gewechselt und ihn seiner Verehrung versichert hat*). Viel- 
leicht ist es Geliert selbst gewesen, der Mozart auf Stoll- 
bergs Sammlung hingewiesen und seine Gewissensbedenken 
schließlich zum Schweigen gebracht hat. Denn Stollberg 
ist mit seinem aufklärerischen Drang nach lehrhafter Erbauung 
der richtige Vorläufer Gellerts^), nur daO er ihn als Dichter 

^) Die Nummern im Gesangbach hat L. Mozart richtig angegeben bia 
auf Nr. 23, I, wo c^tntt der Zahl 720 irrtümlich 719 angegeben ist. 
O. Jahn, Mozaxt, I 16. 
^) Gellertt >Gebtlic]ie Oden und Lieder« encUeDeii 1757 zu Leipzig. 
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nicht entfernt erreicht. Wichtig ist aber, daD schon diese 
litterarische Seite des Buches nach Norddeutschland weist. 
Ohne Zweifel hätten Mozart die süddeutschen Gesangbücher 
der Zeit dieselben Dienste leisten können ; wenn er trotzdem 
Stollberg den Vorzug gab, so leitete ihn bereits hier jene 
VorUebe für norddeutsche Art und Kunst, die, wie noch 
naher zu zeigen sein wird, dem Buche überhaupt ihren Stempel 
aufgedrückt hat 

Die Texte, von denen Mozart meist nur die ersten Stro- 
phen übernommen hat'), atmen durchweg jenen teils nüditem 
rationalistischen, teils süßlich verstiegenen Ton, der das Ver- 
dienst Gelle rts erst ins richtige Licht setzt*). Eine Probe 
aus Nr. 17 mag genügen: 

»Des C.laubens Geist steht uobeweget, 
Er illebt nach seiner Vestung zcu 
Wenn lidi zar Stönmg irabrer Rnh 
Mein inik- und tnßres Elend rq^et, 
Schließt Jesus mich in sich Und bebt mit Freundlichkeit, 
Was mich bedrintc 

Zu diesen Dichtungen hat nun aber L. Mozart keincsv. cgs 
auch die Rlcludien genommen, auf die das Gesangbuch Bezug 
nimmt. Protestantische Choräle seinem Sohne in die Hand 
zu geben, hat er sich doch gescheut. Statt dessen verfiel er 
auf eine andere Quelle, die er zwar selbst nicht nennt, die 
sich aber als Joh. Friedr. Gräfes »Sammlung verschie- 
dener und auserlesener Oden«, Halle 1737, 1 710 und 1 74 1 
entpuppt. Diesen drei ersten Teilen ist die Mehrzahl der 
Melodien entnommen, und zwar kommen als Koniponisten 
für unsere Sammlung nur Gräfe selbst und Konr. Friedr. 
Hurlebusch in Betracht. Von Gräfe stammen die Melodien 
zu I, I (Gräfe II 8 »Ein Trinklied aus dem Französischen über- 
setzt«, Dichter Gottsched), Nr. 5, i (Gräfe 1 1 »Die Geduld«, 

*) Nur die Nr. 14, 1 \ind 16, l bringen zwei, Nr. 18, i drei Strophen. 
Das Original ist getreu wiedergegeben bis auf einige offenkundige 
Sclireibfelxler, wie »Wunde« statt >W«nd«ii€ (Nr. 1 1,1}, »strmUen viclk an« 
itatt »sttmUen mich mit Gnaden an« {14, i], »mir scblimm« statt »nie 
schlimm« (18, x). 
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Dichter Knöcher*), Nr. 12,1 (Gräfe 1 9 »Die auf Traurigkeit 
erfolgte Freude«, Dichter Gräfe), Nr. 16, i (Gräfe II 7 »Ihr 
seid zu scfaöa, Ihr holden Augen«, Dichter Gottsched)^ 
Nr. 17, 1 (Gräfe in 23 »Der Unerschrockene«, Dichter Schw ab e), 
Nr. 21, I (Gräfe II 17 «Die Unwissenheit des Zukunftigen«, 
Dichter Würfel), Nr. 23, i (Gräfe 1 17 »Edle Freyheit mein Ver- 
gnügen«, Dichter Knöcher) und Nr. 24,1 (Gräfe 1 12 »Die 
Zufriedenheit«, Dichter Gottsche d). Von Hurlebusch stamr 
men: Nr. 4, i (Gräfe 16 »Zufiiedenhdt in niedr^em Stande«, 
Dichter Canitz), Nr. 8, 1 (Gräfe I lo »Bey seinem Abschiede 
an C«, Dichter v. Hofmann), Nr. q, i (Grafels »Der Sieg 
über sich selbst-^, Dichter 1 aatkc), Nr. 10, i (Gräfe II 18 
»Versicherung der Beständigkeit«, Dichter Günther), Nr. 11, r 
(Gräfe I 26 »An Phyllis«, Dichter Günther), Nr. 13,1 (Gräfe 
in 28 »Wahre Freundschaft muß nicht wanken«, Dichter 
Carpser), Nr. 15, i (Gräfe 18 »An Phyllis, als sie untreu 
wurde«, Dichter Knöcher), Nr. 18, i (Gräfe 1 1 9 >Die Vergnüg- 
lichkeit«, Dichter Baumgarten), Nr. 19, 1 (Gräfe I 4 »Harter 
Himmel dein Geschicke*, Dichter Gottsched), Nr. 20, f 
(Gräfe I 29 »Von der Selbstzufriedenheit«, Dichter Günther), 
Nr. 25, 1 fGriife I 2 »Verliebte Klage«, Dichter C. G. v. H.). 
Die Melodien sind alle in der Originaltonart übernommen mit 
Ausnahme von Nr. 1,1, die von D- nach (Tdur, Nr. 16, i, die 
von A' nach (7dur, und Nr. 24, i, die von A- nach ^dur 
transponiert ist. Wichtig ist dagegen, daß Mozart die Lied- 
melodien ausgiebig mit Verzierungen aller Art versehen hat 
Einzelne davon sind von Anfang an mit Tinte, andere aber 
nachträglich mit l^lcistift, offenbar während des Unterrichts 
hin2ugefügt. Die Absicht war, den kleinen Wolfgang zugleich 
in die wichtige Kunst des Verzierens einzufiihren. Ich lasse hier 
mit Nr. 18, i ein Beispiel folgen, das im Grafischen Original 
überhaupt keine Ornamente aufweist, bei Mozart dagegen 
folgendermaßen aussieht: 

<) Zwei davon, Nr. 5, i und Nr. 12, x, hat Sperontes (erste Forlietximg 
Nr. 21 and 5) von Grftfe ttbeniommen. 
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So liefert dieses Notenbuch zugleich einen willkommenen Bei- 
trag zu der wichtigen Ivunst des Verzierens, die ja in der älteren 
Zeit dem Ausführenden überlassen blieb. 

Das Verfahren, das L. Mozart hier mit dem Übertragen 
geistlicher Texte auf weltliche Melodien befolgte, entspricht 
der aus der ersten Hälfte des i8. Jahrhunderts sattsam be- 
kannten Sitte des Parodierens, die sich also bis in W. A, Mo- 
zarts Jug-endzeit hinein lebendig erweist. Aber auch auf die 
Dichtcrnrundsätze des Grafen Stollberg und seines Kreises 
fallt dabei aus unserem Notenbuch ein ungeahntes Streiflicht: 

^ Der 4/fr-Takt bentht anf einem Sehrelbfchler L. Moiarts. 
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die meisten der hier benutzten Texte sind nämlich 
selbst Parodien im litterarischen Sinne, d. h. geistliche 
Umdichtungen der entsprechenden weltlichen Dichtungen bei 
Gräfe. So lautet das Baumgartensche Ordinal des eben an- 
geführten Beispiels: 

Die Vergnüsrlichkeit. 

Ich lebe vergnüget in allcrley Fällen, 

So geht es mir glücklich, so geht es nie schlimm. 

Icli kann tooA anmOgUeli su Sdunsidilem fesellen, 

leh f&rchte aneli keinöi mir dztacnden Grimm. 

Man achmddidt^ man flndit wir; ich stelle nücli tunm* 

Dodi kttmmr' ich in Wahrheit mich wenig daram. 

Der Anschluß ist hier besonders eng, aber auch in den 
übrigen, freieren Fällen ist die Parodie unzweifelhaft erkennbar. 
Nicht parodiert scheinen nur Nr. i, i; 6, i; 8, i; 14, i; 15, i; 
16, 1 zu sein. Doch ist es keineswegs ausgeschlossen, daß 
sich auch für diese Texte noch eine weltlidbe Vorlage findet 
Da Mozart übrigens stets für den parodierten geistlichen Text 
die bei Gräfe gegebene iMelüdie des entspiecheadeii weltlichen 
Liedes gewählt hat, so muß er über dieses Verhältnis der 
Stollbergschen Sammlung zu den bei Gräfe vereinigten 
Dichtern genau unterrichtet gewesen sein, was wiederum auf 
seine litterarische Kenntnis ein bezeichnendes Licht wirft. In 
drei Fällen ist es mir nicht gelungen, die Herkunft der Melo- 
dien festzustellen, ich lasse daher die Anfänge hier folgen: 

Nr. 3, 1 (Stollberg Nr. 508). jh. 



Mein 
Kann 



Lamm, 
ich 



aus Dei - 
wahr • haf - 
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sdn, wdl 
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für mich gc - quält, 
der Trost nicht fehlt! 



Digilized by Google 



6o 



HemMDB Aberti 



Nr. 14, l (Stollberg Nr. 529;. 




Mich er - götzt ein himmlisch Glük-ke, denn des blatgen 
Ich bin el - ne sel-ner Tan-beiiy die in Ein-iklt 



ii 



3: 





cm 



Je - SU Bük'kc strah-len nüch, stroh-len mich 

an ihii glaa-ben, de - Yen Sehö - ne, de - ren Sehö - ne 




^^^^ 



ihn. 



strahlen mich an. 
er - götzt. 




Nr. 23, 1 (Stoliberg Nr. 743}. 





Weg, Ne-ben-ab-sicht, Trägheit, Tücke, ich geh die schmale Lebensbahn, 
Ich flieh der Weltlast Buh-ler - blicke tmd se-he sie mit Zittern an. 



Mit der Anlehnung an Gräfe treffen wir L. Mozart zum 
zweiten I\lalc im Fahrwasser der Norddeutschen. Daß ihm 
gerade die hausbackene Weisheitsl^-rik des Grafischen Dichter- 
kreises besonders zusagte, ist für seine trockene, der Aufklä- 

^ Ober die Abweicbung vom Stollbergseben Text s. o. & Anm. 
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rung stark zug'ewandte Art ungemein bezeichnend. Wenn er 
aber im Gcf^^cnsatz zu Stollberg für seine geistlichen Texte 
die weltlichen Üriginalmelodien beibehielt, so zeig-t er sich 
damit im Banne einer Richtung, die, von Sperontes und 
seiner *Singttiden Muse*' ausgfehend, bei dessen Nachfolgern 
bereits auf bedenkliche Abwege geführt hatte*}. So starke 
En^leisungen des Geschmacks, wie z. B. bei der Zeumerin, 
kommen zwar bei ihm nicht vor, dafür sorgte allein schon 
die den Gräfischen Komponisten eigene Rücksicht auf Sang- 
barkeit und Deklamation, die auch den Parodien zugute kam. 
Trotzdem mußte sich das ganze parodistische Verfahren auch 
bei Melodien vom Schlage der Gräfischen rächen. In ein- 
zehien Fällen, wie dem Polonaisenton von Nr. 10, i: 



Den-noch bleib ich stets an Dir, obgleich Suad und 




HöMe wfl - tenl Je - sa, Du ^rst mich be - btt^ten. 



hat es geradezu zu Geschmacklosigkeiten gefuhrt. Waren 
doch die Liedmelodien des Gräfischen Kreises an und fiir 
sich schon mit ihrem instrumentalen Tanzcharakter, allen 
gegenteiligen Beteuerungen des Herausgebers zum Trotz, ge- 
treue Absenker des Sp er ont esschen Geistes. Das hat auch 
Mozart richtig gefUUt, denn er hat seinem Notenbuch neben 
Gräfe auch Sätze von Sperontes selbst einverleibt*) (Nr. 3« 5 » 
Sperontes, dritte Fortsetzung 1745, Nr. 43; <Nr. 7| 7 Spe- 
rontes 1736, Nr. 42, allerdings ohne Text). 

Weit seltener treten die Gesangsstücke in der Mitte der 
Suiten auf (Nr. 4, 8; 13, 7 und 8; 18, 2). Von ihnen ist das 
«chöne Air en menuet (Nr. 13, 7) »Herr wer wird wohnen in 
Dehler Hütten, bei Du* zu bleiben ewigliche seiner Melodte 

s) Vgl. H. Kretssebmar, D«s Notenbncb der Zeumerin, Gesammdte 
AnfeKtie n, 191 1, S. 443 fT. 

•) Ohne Angabe der Quelle. 
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nach bis auf einzelne kleine Varianten identtscfa mit der Nr. 15 
der ^Netten auserUsenen AneH^ MemutUn und Märsckeu, 
mikrenteÜs von Msr, Telemann* und hat dort den Teaet »Cu- 
pido bleibe mir ja vom Leibe« usw. Seiner ganzen Haltung nadi 
dürfte es wohl von Telemann selbst herrühren. Die Melodie des 
geistlichen Murkis (Nr. 18, 2) »Mein Herz was willst du weinen, 
wenn Unglückssterne scheinen t läßt sich aus dem Choral- 
buch des Job. Gottl. Berntgen (Schadewitz bei Dresden 
1747) belegen, dessen Anhang (Blatt 127 — 128) L. Mozart 
auch die Melodie der instrumentalen Arie Nr. 6, 2 verdankt. 
Der Murki ist zwar von späterer Hand nachgetragen (Bl. 90 — 
9 1 ), seine Fassung ist aber doch offenbar älter als die Mozart- 
sche. Sie führt bei Berntgen den Titel: *Aria: Du stilles Hirtm- 
lebeni. Wichtig aber ist, daß dieselbe Liedmelodie auch in 
Süddeutschland auftaucht, und zwar mit einem w eltlichen Text, 
in dem der Knabe Amor sich an einen Pater wendet: >Herr 
Pfarrer ich möchte beichten« Die Dichtung ist ähnlich derb 
parodistisch wie so manche Stücke der Ostracher Liederhand- 
schrift. Trotzdem die Handschrift frühestens aus dem Ende 
des 18. Jahrhunderts stammt, ist es doch wahrscheinlich, daß 
es sich um ein altes, weitverbereitetes Lied handelt, das 
L. Mozart wohl bereits bekannt war, als er es bei Berntgen 
fand, denn in manchen melodischen Zügen steht sein Murki 
dem süddeutschen Vorbilde näher als dem norddeutschen. 

Für die beiden übrigen Gesangsstücke dieser Reihe haben 
sich noch Keine Vorlagen auffinden lassen. Beide sind Erzeug- 
nisse des Sperontismus im üblen Sinne. Hier ihre Anfänge: 
Nr. 4, 8: 



Ein Herz, das sei - nem Gott vertraut, hat allzeit wohl ge- 




») In einer Volksliederhandschrift Mss. 1791 {18. Jahrh.) der Kgl. Staats- 
bibliothek in München (freundliche Mitteilung des Herrn stad. Haber). 
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bwi^ auf d-iiemFeli|der fe-sterstehtyWennselbttiUe Wdt n 




Nr. 13,8 (Polooaiae): 



Hol- der Trost vttgaagtet See4eB, Umm-li-Mdie ZHfiri«dem - htit^ 
himm-U-aehe Ztt-£rie-den- heit! 

Es klingt wie eine Ironie des Schicksals, daß gerade W. 
Mozart noch mit derartigen Liedereindrücken groß geworden 
ist. Sie beweisen nur, daß der Sperontismus trotz aller seitdem 
im Liede gemachten Fortschritte noch seine Anziehungskraft 
besaß. Bezeichnend ist aber wiederum, daß L. Mozart mehr 
der norddeutschen als der süddeutschen Kunst zuneigte. Das 
»Tafelkonfekt« seiner Vaterstadt z. B., das ihm doch sicher 
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nicht unbekaimt war, hat er bei seinen Liedsätzen überhaupt 
beiseite gelassen; ofTenbar war sein Inhalt dem bildungsstolzen 
Manne nicht vornehm genug. 

Auch die Instrumentalsätze des Buches weisen, ihrer 
überwiegenden Mehrheit nach wenigstens, nach Norddeutsch- 
land. Bei ehiigen davon hat Mozart sogar die Namen der Kom- 
ponisten, wenn auch nicht die Werke, aus denen er schöpfte, 
angegeben. Bezeichnenderweise erscheint darunter am häu- 
figsten G. Ph. Tele mann, und zwar zumeist unter dem be- 
kannten Modenanien Melantc. Als das am stärksten von 
Mozart benutzte Werk Telemanns haben sich herausgestellt 
die *Srpt fois sept et un nienu£t*y Hamburg 1728. Aus ihm 
stammen Nr. 2, 2 (Tel. Nr. 16), Nr. 6, 9 (Tel. Nr. 23), Nr. 11,2 
(Tel. Nr. 29), Nr. 13, 2 (Tel. Nr. 41), Nr. 15, 2 (Tel. Nr. 38), 
Nr. 1 8, 3 (Tel. Nr. 47), Nr. 21,4 (Tel. A. Nr. 2), Nr. 22, 4 (Tel. A. 
Nr. 3), Nr. 24,4 (Tel. B. Nr. 10), Nr. 24, 5 (Tel. B. Nr. 11) und 
Nr. 25, 2 (Tel. B. Nr. 1 i), Dagegen stammt die -»Fmiiasia del 
Sgr. Telemann* (Nr. 13, ö) aus den > Fantaisies pour ie ciavecin^ 
3. Dousaities* (nach 1737), 3. Douz. Nr. i. Mit drei Nummern, 
die alle in einer Suite (Nr. 9, 2 — ^4) vereinigt sind, zwei Me- 
nuetts und einem Marsch, ist unter dem Beisatz *di Sgr. Back* 
Ph. Em. Bach vertreten, zweimal erscheint, wiederum in einer 
Suite (Nr. 17, 2 — 3), auf je einem Menuett und Alternativ der 
Name des Nümbergers Balthasar Schmidt, je einmal der 
}. A. Hasses (Polonaise Nr. 14, 6) und eines nicht näher be- 
kannten >Mott& Bosse« (Murki Nr. 15,5). In jeder Hinsicht 
lUr sich steht femer Gottfr. Kirch ho ff aus Leipag, unter 
dessen Namen (•del Sgr, Kirchheff*) gleich die erste Suite 
eine viersätsige •SanaHna* bringt, eingerahmt von der Ode 
und einem *CimUntame7iio< genannten, marschartigen Klavier- 
stttck, ein merkwürdiger Beleg iiir die Versuche jener Über- 
gangszeit, Suite und Sonate zu vereinigen'}. 

Eine denort^ Umrahmnng einer vollständigen Sonate durch Saiten- 
sätze ist mir sonst nicht bekannt. Weit häufiger kam ei vor, daß einer 
vollständigen Sonate am Schluß noch einige Suitensätze anfreliängt wurden, 
^ie z. B. in den *Sei Sonate Op. 2* von Agrell, dessen Namen L. Mozart 
in Mariannes Notenbnch nennt. 
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Weit größer ist dageg^en die Zahl der Instnimentalstücke, 
bei deneii| wie bei den Liedern, der Autorname fehlt Hier 
habe ich bisher folgende Quellen feststellen können: 

1. Sperontes, '^Singende Muse an der Pleifie*^ 1736, 
Nr. 42 för das Menuett Nr. 7, 7 und dritte Fortsetzung 1745, 
Nr. 43*) für die Polonaise Nr. 3, 5. 

2. Joh. Nik. Tischer, *SecAs leichte und dabei angenehme 
Clavur-Parthien Jungen Anfängern zur Übung* y 3. Teil S. 13 
für die Polonaise Nr. 21,5. 

3. Joh. Ad. Hasse, Menuettsatz der Sinfonie zur Oper 
tCleofide*^ in Nr. 24,9 aufs Klavier übertragen. 

4. Alte deutsche Volkslieder. So stammt aus Joh. 
Friedr. Dreyßers -»Dantz- ßuchleiu^ von 1720 das Jäger- 
lied Nr. 4. 9. Hier handelt es sich allerdings um eine kunst> 
mäßige Bearbeitung eines alten deutschen Volksliedes, das 
DieyBer in seiner Urform bringrt: ^ 




^ S. 40 nnd 233 in Ed. Bnlil«! Nenausgabe in den D. d. T. Bd. 35/36. 
^ Bei Dr^ßer ist die Notatloo folgende: 




uw. 



wodarefa das Stfick nmdi ZTmoll rildct. Allein schon die Voxidolinmg des 

^/(•Taktes zeigt, daß einer der Schreibfehler vorliegt, die in diesem Btteh- 
lein nicht selten sind. Wahrscheinlich war DreyLVr<; Vorlage im Sopran- 
.schlü<;5el notiert, wodurch sich die gans unvoiksliedmäßige Versetzang nach 

//moU erklaren würde. 

Giuck-Jahrbuch 1917. E 
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L. Mozarts Fassung dagegen lautet: 




cfl=J 




T—n 1 -i-i 


m 
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Aber noch ein anderes Stück gehört in diesen Zusammen- 
hang-, die als *Burlesq* bezeichnete Nr. 20, 4: 




Dahinter steckt ein uraltes Volkslied, das auch bei der 
Zeumerin und in der Ostracher Liederhandschrift auf- 
taucht*). 



5. Joh. Gottlob Berntgen, Cboralbucfa (s. o.) lur die Aria 
Nr. 6, 2 und den Murki Nr. i8| 2. 

6. G. Ph. Telemann, Neue auserlesene Arien für das Air 
en Menuet Nr. 13, 7 (s. o.). 

.7. C H. Graun f Auserlesene Oden zum Singen beim Clar 
vier, Berlin 1764'), Nr. 21 [Auf soviel Unglück^ Schmerz und 
Pein) für die Ana Nr. 3, i. 

Für einige Stücke lassen sich Belege aus späterer Zeit 
beibringen. So erscheint die Aria Nr. 5, i (im Polonaisen- 
rhythmus) in einem Klavierbuch aus dem Ende des 18. Jahr- 
hunderts^) in leicht veränderter Fassung wieder, und ebenso 
der »March du Bredau« Nr. 4, 2, allerdings in stark moderni- 
sierter und verwässerter Gestalt. Beide Stücke scheinen beson- 
dere Lieblinge der damaligen Klavierspieler gewesen zu sein. ' 

Neben diesen wörtlich oder variiert übernommenen Stücken 
finden sich solche, die mit älteren nur die Aiifangstakte ge- 
mein haben und dann ihre eigenen Wege gehen. Da es sich 
dabei meist um Wendungen handelt, die in der damaligen 
Musik gleichsam am Wege lagen, ist bei etwaigen Schlüssen 
Vorsicht dringend geboten. Wenn sich z. £. die beiden ersten 
Takte des Menuetts Nr. 19, 4; 

^ O. Fleisifiher, SttnunelbUnde der I. M.*G. 1 29 ff. ; H. Kretstehmar • 
ft. ft. O. S. 429; K. Rftttay^^CHe Ostnehct LiederbuidsclirUt, Hille 191 1, 
S. 76 und 129* 

*) Dies maß somit die a. Auflage der Sammlung sein, vgl. Fried, 
Iftnder, Deutsches Lied, I i9o2, S. 14. 

^} Kgl. Staatsbibliothek München, Mss. 3195, S. 8 nnd 13. 
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j 1 l j I 

mit dem Anfang eines IMenuetts von Ludov. Giustini*) decken, 
so ist das sicher ein bloßer ZufalL Auch bei dem Beginn 
des Menuetts Nr. 4, 3: 




5 



HC» 



muchte ich nicht mit Gencc an eine Benützung von S. Bachs 
*Lied von der Tabakspfeife*.'') denken, das, von der ver- 
schiedenen Harmonisierung des zweiten Taktes ganz abge- 
sehen, im Folgenden ganz andere Wege geht. Weit deutlicher 
ist dagegen der Anklang des AUegros in Nr. 21,2: 



i 



30 



an die »Aria« bei Sperontes, erste Fortsetzung 1742, Nr. i^). 
Da es jedoch auch hier bei der Anfangsphrase bleibt, er- 
scheint eine unmittelbare Anleihe L. Mozarts, oder besser ge- 
sagt, seiner Vorlage, bei Sperontes abermals unwahrsclieinlich. 
Ich persönlich habe den Eindruck, als ob alle derartigen An- 
fänge sämtlich Absenker eines berühmten Stückes wären, das 
1740 entstanden, bald zu Weltruf gelangt ist, nämlich von 
Th. A. Arnes Melodie zu *Rule Britannia*-. 

Die Instrumentalsätze des Notenbuchs lassen sich in drei 
Gruppen einteilen, von denen die erste weitaus die stärkste ist. 

I. Tanzsätze überwiegend französischen Stils, Me- 
nuette, Poloiudsen, Murkis'*), Bourr^s, AUemanden, Couranten, 



309 



») Kgl. Hibliothek Berlin, Ms. L -g- . Der "Baß ist hier und in allen 

folgenden Beispielen, wo Melodie und Haß der Raumersparois halber in 
einem System vereinigt sind, eine Oktave tiefer zu lesen. 
*) Gesamtausgabe 39, 309. « 

3) Neii«iisg«be S. 105. 

4) Stet« »Mottrqnit gesehrieben. 
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Sarabanden, Gipacn, Passepieds, ferner die nur einfach vertre- 
tenen GattiiiiL'.e!! der Entree, Gavotte, Anglaise, Musette und des 
Kigaudons. Aber auch ein Teil der Program mstiicke gehört hier- 
her; so ist das »Waldhomstück« Nr. 12, 5 ein Menuett, der 
»Sarras« Nr. 24, 7 eine Polonaise. Dasselbe ist bei der »Aria« 
Nr, 5, 1 der Fall, während die Aria Nr. 7, i ein Siciliano ist. 

2. FreieStücke im italienischen oder französischen 
StiL Dazu gehören: die Sonatine in Nr. i, die Fantasien, 
Allegros, Scherzos und der Rest der »Arien«. 

3. Stücke, ui denen altdeutsches volkstfimliches 
Lieder- und Tanzgut steckt, wie in einem Teil der Märsche, 
dem genannten Jägerlied, der Burleske, dem Schwabentanz 
Nr. 9, 5 und meiner Überzeugung nach auch in dem »Trom- 
petenstück« Nr. 4,11 und der »Schmiedecourante« Nr. 2, i, wo 
eine Volksweise in das Gewand einer italienischen Corrente 
gekleidet ist. Es sind ganz offenkundige Seitenstücke zu den 
entsprechenden Sätzen in den Sammlungen der Zeumerin, 
DreyOers und des Ulmer Studenten Kammerer. 

Das Trompetenstück Mozarts möge hier folgen: 




SP "TT r r-f 
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Aber auch die Prinner sehen Handschriften aus München 
(Ende des 17. Jahrhunderts") gehören in denselben Zusam- 
menhang; ihre Verwandtschaft mit L. Mozart geht über die 
rein volkstümHchen Stücke hinaus bis in die Menuette und 
die anderen französischen Tanzstücke hinein, ohne daß sich 
freilich, von einzelnen Anklängen abgesehen, eine unmittel- 
bare Entlehnung nachweisen ließe. 

Unter den sechs Märschen gebührt die Palme dem *MarcA 
du Bredau* (Nr. 4,2) mit dem Beginn'): 




^ Kretzschraar, Geschichte des neuen deutschen Liedes, I 1546! 
*) Der Anfang erinnert an das geistliche Soldatenlied bei Erk-Böhme, 
D«ntscher Licdcrhort III, Nr. 13 iS. Die englische Fonn »March« ist «igen- 
cbeinUch dem Sperontes nachgebildet 
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deckt sich zwar nicht den Noten, aber dem Takt uad Charakter 
nach mit dem entsprechenden Tanz bei Dreyßer und trägt 
auch sonst die Merkmale der alten schwäbischen »Dreher«'). 
Von der ^Schmiedecaurante* möge ebenfalls der i. Teil hier 
Platz ^en'): 




Unter den freien Stücken trägt die Aria Nr. 19, 2 mit 
ihrem instrumentalen, dem Tanze angenäherten Wesen und 
ihrer Rondoform französisches Gepräge, die übrigen Arien 
dagegen sind mehr oder minder gesangsmäOig gehalten und 
legen die Vermutung nahe, daß Mozart hier eine Anleihe 
bei der Violinlitteratur gemacht hat Man vergleiche dazu 
den Beginn von Nr. 6, r (aus Berntgen, s. o.): 




Die ganghafte Bewegung im Baß ist allen diesen Stücken 
gemein; in Nr. 14,4 hat sie sogar den Charakter des alten 
Ostinato: fj» 





- . ir ^ 




J 


• — e — * 




1 



') F. M. Böhme, Geschichte des Tanzes in Deutschl.ind, I 1886, S, I94flf. 
3/ Auch bei Dreyßer findet sich ein Stück mit der Bezeichnany 
»Knpffendimitt«. 
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Im Gegensatz zu diesen kurzen, zweiteiligen Stücken ge- 
hören die Fantasien zu den umfangfreichsten der ganzen 
Sammlung und weisen zugleich auf verschiedene Typen hin. 
Nr. 6, 3 ist ein etüdenhaftes Stuck im Stile der Präludien mit 
einfachen, in Triolen gebrochenen Akkorden, wobei die in 
überraschenden Dissonanzen dahingleitende Harmonik des 
2. Teils von besonderer Wirkung ist, und ebenso verhält es 
sich mit Nr. 8, 3, nur daß hier beide Hände hintereinander 
das Grundmotiv übernehmen und im 2. Teil ein kurzer Motiv- 
wechsel stattfindet. Von der Tele mann sehen Fantasie 
Nr. 13,6 hat Mozart nur den ersten, zweiteiligen Vivacesatz 
aufgenommen und dadurch die zyklisdie Form des Originals 
zerrissen'). Von einem ziemlich ungeschickten Nachahmer 
Telemanns scheint Nr. 20, 2 herzurühren, ein recht zerfahrenes 
und hölzernes Stück. Dagegen steht Nr. 22, 2 in der Samm- 
lung einzig da als ein Nachzügler der alten, mit tokkaten- 
haften Elementen vermischten Fantasien. Den Beginn macht 
ein vom Spieler harmonisch zu ergänzender Baß, dem ein 
scheinendes Skalen- und i^igurenwerk folgt: 




1) Vgl. dazu Selffert a. a. O. S. 354. 
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Nach einem vollen Schluß in A moli folgt eine rezitativisch 
gehaltene, ausdrucksvolle Adagioepisode, die jedoch bald aber- 
mals von einem figurativen Presto abgelöst wird: 

Adagio. tr ^ -0^"^ 





Erst gegen Schluß des ersten Teils kehrt das Adagio 
wieder und schließt ihn mit schweren Akkorden ab: 

A dagio. 




Ganz ebenso ist der zweite Teil gebaut. Das ist ein Stück, 
das an Gottl. Muffats Fantaisics gemahnt'), und man könnte 
versucht sein, es für einen der ältesten Sätze der Sammlung 
zu halten, wenn dem nicht die moderne italienische Technik, 
besonders auch die Albertischen Bässe, entgegenstünden. Von 
den übrigen Stücken dieser Gruppe nähert sich sowohl das 
genannte AUegro nach Sperontes (Nr. 21,2), als auch das 
Scherzo (Nr. 4, 6) nach Bau und Melodik der Tanzform : jenes 
ist zweiteilig, dieses insofern modemer, als es nach einem 
durchfiihrungsartigen Mittelteil den ersten wörtlich wiederholt 



<) Seiffert a. «. O. S. 319. 
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Aber im allgemeinen hält sich die Sammlunif von jenen neuen, 
von D. Scarlatti begründeten Übergangsformen von der 
Suite zur Sonate ziemlich fern. Eine Ausnahme macht die 
Sonaiitte von Kirchhoff, doch hat auch sie noch starke Be- 
ziehungen zur Suite, vor aOem die durch alle vier Sätze fest- 
gehaltene Einheit der Tonart und den mehr oder minder ab- 
geschliffenen Tanzdiarakter des zweiten (Vivace) und vierten 
(Aliegro) Satzes. An die Sonate dagegen gemahnt die Reihen- 
folge der vier Sätze: Adagio— Vivace— Andante— Aliegro. Das 
Adagio baut sich im wesentlichen auf dem Hauptthema: 




auf: die Bemerkung *si volii presto^ zeigt, daß es als Ein- 
leitung zum folgenden Vivace gedacht ist: 




Der Satz hat die erweiterte zweiteilige Form D. Scarlattis 

mit Dominantschluß des i . Teils, melodisch gehaltener Durch- 
führung und vcikurztt-r Ivcprise. Das Andante zeigt kurze 
zweiteilige Liedform mit Arienmelodik, der lang ausgesponnene 
Schlußsatz dagegen, dessen ziemlich bekanntes Thema: 




noch stark an den Menuettcharakter erinnert, nähert sich in - 
der Form dem zweiten. 

In der Gruppe der Tanssätse herrscht das Menuett durch- 
aus vor. Es umfaßt 48 Nummern, wobei die ^AitemaHvos* 
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und »THofc mit dngerecbnet sind. In weitem Abstand folgen 
dann die Polonaise mit 16 Stücken, der Murki mit sedis, 
Allem ande, Gigue und Bourrde mit je drei, Courante 
und Sarabande mit je zwei und Musette, Gavotte, Fasse- 
pied, Anglaise, Rigaudon »en raiideaux* und Entr^e mit 
je einem Stück. Diese Zahlen ei^eben fast genau dasselbe 
Verhältnis wie bei Sperontes: die früher beliebten Tanze 
treten ganz zurück hinter dem Menuett, das seine Beliebllieit 
nodi gesteigert hat, der Polonaise und dem Murki, die Sperontes 
seinem Publikum als neueste und beste Art der Hausmusik 
angepriesen hatte'). Also auch nach dieser Richtung hin 
erweist sich L. Mozart als getreuer Schüler des Sperontes. 

Im allgemeinen wird der Charakter der einzelnen Gattungen 
streng gewahrt"). Das gilt namentlich von den älteren rangen 
wie AUemande, Sarabande, Entree, Ri^^audon, Anglaise,Boarree, 
Musette und Passepied. Von den Couranten gehört Nr. 23,3 
dem französischen, die >Schmiedecourante«' Nr. 2,1 dem flüssi- 
geren italienischen l ypus an, die Giguen folgen trotz der fran- 
zösischen Bezeichnung > Gigue*, unter Aufgabe der Fugieriuig 
sämtlich der italienischen Art. 

Der inn^Te Mozart konnte an diesem Notenbuch sämtliche 
Formen der damals in Deutschland gebräuchlichen häuslichen 
Tanzmusik studieren. Selbst die größte darunter, das Menuett 
mit Alternativ, fehlt nicht ^) (Nr. 10, 3 — 4, Nr. 17, 2 — 3, 4—5). 
AlledieseStückegehörenderzwei-odcrdreiteiligenTanzforman^) 
nur der Passepied Nr. 6, 6 besteht aus zwei selbständigen zwei- 
teiligen Satzpaaren, von denen das erste wohl nach dem zweiten 
zu wiederholen ist;*^die *Aha* mit Tanzcharakter Nr. 19, 2 
aber trägt Rondoform während der i> Rigaudon en rondcnnx ><. 
Nr. 13, 5 lediglich die dreiteilige Tanzform mit Dakapo aufweist 

Vgl. H. Kretzscbmar, Geschichte des neuen deutschen Liedes, I1911, 

S. 189. 

^ Eine Ausnahme nutelit allein die »Polonaise« Nr. 1$, 3t ein irolkstfim- 

liches Stück im (^-Takt, das mit der Polonaise nicht das geringste zu tun hat. 

3) In Nr. 6, 8 steht ein >Trio< mit Menuettcharakter für sich allein. 

^) Nach dem Abschluß des 2, Teiles steht die Vorschrift: ^refett Part. l, 
deindf pcygi*^ cbcnso folgt nacb einem zweiten Seitensatz das Dakapo des 
Hauptsatzes. 
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Dieses »Dakapo« ist ziemlich häufig vertreten. In den meisten 
Fällen, wo der zweite Teil mit dem ersten eng verwandt ist, zeigt 
es die einfache Liedform an, andere, seltenere, wo der zweite 
Teil zum ersten in Gegensatz tritt, nähern sich damit mehr 
oder weniger der Rondoform. 

Auch erscheint das Dakapo nicht immer vollständig, son- 
dern gelegentlich mit verkfirztcm Anfang; selbstverständlich 
erhält es auch in den Stucken, deren erster Teil Dooiinant- 
schluß hat, eine veränderte modulatorische Gestalt. 

Ungleich stärker ist dagegen die unvollständige dreiteilige 
Form vertreten, die sich mit der Wiederholung eines kürzeren 
oder längeren Abschnitts des ersten Teiles zum Schlüsse be- 
gnügt, und am stärksten die einfache Zweiteiligkeit, der in 
der Schmiedecourante Nr. 2, i noch eine lange Coda ange- 
hängt wird. Im allgemeinen sind die Polonaisen weit knapper 
und straffer gehalten als z. B, Murkis und Menuette. Nicht 
unwichtig ist gerade bei den Menuetten das Größenverhältnis 
der beiden Teile zu einander. In über zwei Dritteln der Fälle 
ist nämlich der zweite Teil, und zwar bisweilen ganz eiheblich| 
umfangreicher als der erste. Das ist die Form, die der junge 
Mozart in seinen Briefen den ^italiemscken gusto^ nennt 
und wir sehen nunmehr, daD er sie bereits aus zahlreichen 
Beispielen kannte. Dem *dtutscktn Geschmacks dagegen, 
der für beide Teile gleidie Lange vorsdbreibt, gehören nur 
zehn Menuette an. 

Der Wert der einzelnen Stücke ist natürlich sehr verschieden; 
im allgemeinen aber kann man sagen, daß Mozart seine Aus- 
wahl mit Sorf;falt und mit Geschmack g^troüen hat. Es wäre 
natürlich töricht, ihm Rückständigkeit vorzuwerfen, weil er ^ 
von dem damals allcrmodcrnstcn Stil Abstand genommen hat. 
Das verbot allein schon die Rücksicht auf die Aufnahme- und 
Leistungsfähigkeit des Sohnes. Dagegen ist wiederum wichtig, 
daß ihm auch auf diesem Gebiete die norddeutschen Erzeug- 
nisse für seine Zwecke besonders geeignet erschienen und 
ferner, daß er, wie das Beispiel aus Hasse zeigt, neben Ori- 



') Briefe (Schiedennair) I 24. 
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ginalklaviersätzen auch Klavierauszüge von Orchesterwerken 
heranzog^. Ein^r seiner Hauptzwecke war ja, den Sohn zugleich 
in die Grundzfige der Formenlehre einzuführen tind ihm an 
diesen Tanzsätzen die einfachsten Regeln des harmonischen 
und melodischen Baues klarzumachen. 

Die Harmonie ist nur sehr selten (in den Telemannschen 
Stücken Nr. 2, 2 und 25, 2, sowie in Nr. 13, 7 und 1 5, i) durch 
Ziffern vorgeschrieben, namentlich fehlen sie in Stücken wie 
Nr. 14, 2 und 22, 2, wo man sie der aOein einhersdirdtenden 
Bässe am Anfang halber am ehesten erwarten sollte. Sonst aber 
herrscht die einfache, unbcüilTcrte Zweistimmig-keit im Noten- 
bilde vüT, nur gelegentlich in der rechten Hand durch Tcrzcn- 
gänge oder durch volle Akkorde unterbrochen. Trotz des 
Fehlens der Bezifferung rechnen aber auch diese Stücke, dem 
allgemeinen Brauche der Zeit gemäß, mit vollen Harmonien, 
die der Spieler von sich aus ergänzen muß, und es war ganz 
offenbar L. Mozarts bewußte Absicht, den Sohn bei dieser 
Gelef^^enheit auch in diesen wichtigen Teil der damaligen Vor- 
tragslehre einzufiihren. Die Ansprüche, die die Stücke stellen, 
waren seinem jugendlichen Alter durchaus ang^emcsscn, denn 
die Harmonik bewegt sich fast ausschließlich innerhalb der 
gebräuchlichsten Grundakkorde und der nächstverwandten 
Tonarten, in den seltenen Ausnahmefallen hat L. Mozart ent- 
weder die Akkorde ausgeschrieben oder sie lagen dem Schüler, 
wie in der Fantasie Nr. 6, 3, in gebrochener Gestalt vor. Von 
der damals so beliebten Albertiscben Manier der gebrochenen 
Baßakkorde macht die Sammlung allerdings nur spärlich und 
auf kurze Strecken Gebrauch (s. das Beispiel unten); weit häufiger 
treten dagegen die sog. Murkibässe, in gebrochenen Oktaven, 
auf, auch in Stücken, die mit dem Murki als solchem nichts 
ta tun haben. 

Strengere, besonders imitatorische Stimmföhnmg findet 
sich nur ausnahmsweise und auch dann nur in der einfachsten 
Form, so namentlich in den AUemanden (Nr. 6, 4; 1 3, 4 ; 23,2) 
und in der sonst sehr flüssig und modern gehaltenen Gigue 
Nr. 14, 5. Sonst beschränkt sich die Imitation im wesentlichen 
auf einzefaie Satzanlange, wie Nr. 4, 5, wo sie indessen meist 
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nach wenigeuTakten durch reine Homophonie abgelöst wird, An 
sonstigen alteren Stilerbstücken auf dem Gebiete der Baßfuhrung 
erscheint zweimal (in Nr. 17, 4 und 22, 3) der bekannte chroma- 
tische Quartenabstieg. Weit beliebter aber als diese Anklänge 
an die ältere Satzkunst ist das ja auch in der gleichzeitigen Instru- 
mentalmusik häufig vorkommende plötzliche Zusammenballen 
der Stimmen zu wuchtigen Oktavenunisonos (vctI. Nr. 16,2; 10. 3). 

Auch das modulatorische Wesen der Stucke ist überaus 
einfach. Eine ganze Reihe sieht überhaupt von jeder Modulation 
ab und begnügt sich an den Periodenabschnitten mit einfachen 
tonalen Halb- und Ganzschlüssen. Selbst die freien, nicht 
tanzmäßigen Sätze modulieren zwar häui^ier, halten sich aber 
trotzdem imierhalb der nächstverwandten Tonarten. Eine 
Ausnahme macht allein die schon mehrfach genam&te i^dur- 
Fantasie Nr. 6, 3, deren gleitende Harmonien sogar das ent* 
femte Fisdnr berühren. Im allgemeinen aber scheint Mozart 
bei der Auswahl der Stücke das Bestreben geleitet zu haben» 
dem Sohne die einfachsten, mit diesen kleinen. Formen ver- 
bundenen Modulationsverhältnisse lüarzamadien. Namentlich 
die Tanzsätze zeigen in ihrer Mehrzahl denselben modulato- 
rischen Gang: stehen sie in Dur, so schließt der erste Teil, 
wofern er sich nicht mit einem bloßen HalbschluD begnügt, 
regelmäßig auf der Dominanttonart ab und diese whrd dann 
im Verlaufe des zweiten Teils gewöhnlich durch einen zweiten 
vollen Schluß noch stärker betont; erst darauf erfolgt die 
Rückkehr nach der Haupttonart. Die in der italienischen 
Kunst im zweiten Teil so häufigen Ausweichungen nach der 
Molltonart der Unterdominante kommen nur selten vor, und 
zwar bezeichnenderu eise nur in den von dem italienischen 
Vorbild abhängigen freien Stücken. 

Eigentümlicher verläuft die Modulation in den Stucken in 
Mollt m irten. Der sonst übliche Schluß des ersten Teils auf 
der parallelen Durtonart erscheint hier nämlich nur in drei 
Fällen, die Mehrzahl zieht den Halbschluß oder den Ganzschluß 
auf der Domin:;nttonart vor und verschiebt den Abschluß auf 
der Paralleltonart auf den zweiten Teil, worauf die Rückkehr 
in die Haupttonart erfolgt 
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So ist das harmonische Wesen dieser Stücke überaus 
einfach. Überraschende Wendungen fehlen gänzlich, auch vom 
Trugschluß wird nur selten und im allerbescheidensten Maße 
Gebrauch gemacht. Der von Scarlatti, wohl im Anschluß an 
die Oper, so häufig gebrachte plötzliche Wechsel von Dur und 
Moll, für den auch der L. Mozart besonders nahelicf^^cnde 
Wagenseil in seiner Klaviermusik eine besondere Vorhebe hat, 
ist in dieser Sammlung nicht ein einziges Mal vertreten, von 
den harmonischen Kühnheiten Fh. £. Bachs ganz zu ge- 
schweigen. 

Weit mannigfaltiger als die Harmonik ist dagegen die 
melodischeArbeit dieser Tanzsätze. Hier konnte der Knabe 
Wolfgang wirklich alle die verschiedenen Arten, einen melo- , 
dischen Gedanken zu entwickehii an einfachen Beispielen lernen, 
sowohl was den Periodenbau im Kleinen, als die Behandhmg 
der zwei- und dreiteiligen Fonn Im Großen anlangt. Die 
MehrzaM beginnt den zweiten Teil mit dem Hauptgedanken 
auf der Dominante und spinnt ihn mit mehr oder weniger 
Geschick rein melodisch weiter, andere aber greifen einen 
hervorstechenden Zug aus dem Hauptthema heraus und ent- 
wickehi den Teil aus ihm, eine dritte Gruppe endlich bringt 
hier neue Motive, die mit dem Hauptthema nicht melodisch, 
sondern nur der Stimmung nach veiwandt sind; dabei wird 
allerdings, in den schwiicheren Sätzen wenigstens, die Gefahr 
der Zersplitterung und Zerfahrenheit nicht immer vermiedoi. 
Zu thematischer Arbeit im späteren Sinne finden sich nur 
einzeiac bescheidene Ansätze, wie in dem Scherzo Nn 4, 6^ 
das das kleine Sechzeh utelmotiv des HaupUhemas; 
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selbständig durch alle Lagen des Klaviers hindnrchführt {s. das 
Beispiel unten), dann das Hauptthema umbildet und schließlich 
noch eine ganz neue Partie bnngt. Die Sarabande Nr. 23, 4 
und das Telemannsche Menuett Nr. 25, 2 bringen den Haupt- 
gedanken in der Umkehrung, und ebenso macht es Fh. 



I 



3o Herniarm Abcrt, 

Bach in srinem Menuett Nr. g, 2 mit der Akkordfigur, die 
sich an das Hauptthema anschließt Aber das sind auch die 

einzigen Regungen höherer Kunst im ganzen Buch. 

Trotz des einfachen Formenbaues der Stücke sind in dem 
Notenbuch doch die allcrvcrscbicdensten Empfindungsgebiete 
vertreten. Es übertrifft hierin alle die genannten Sammlungen, 
die ihre Nummern mehr oder minder willkürlich anordnen, bei 
weitem. Neben der munteren Derbheit des deutschen Volks- 
liedes und -tanzes stehen die Träumerei und die Leidenschaft 
der Fantasien in Z^dur und AmoW, neben dem spielfreudigen 
Glanz der Italiener die Anmut der Franzosen Ja so9^3.r inner- 
halb derselben Gattung treten die einzelnen Charaktere deutlich 
auseinander. Das zeigt sich besonders in den Menuetten. Es 
sind Stücke darunter von selbstbewußter, oft etwas steifleinener 
Würde (Nr. 2,2; 4,3; 14,2), dann wieder solche von kapri- 
ziöser Anmut (Nr. 7, 5), endlich Stücke von teils festlicher, teils 
kriegerischer Haltung mit schwirrenden Ton- und Akkord- 
wiederholungen (Nr. 14, 3 und das ^Menuetdeöataille*^ Nr. 2 1 , 3). 
Aber auch Menuette von ausgesprochen schmerzlichem oder 
ünsterem Gepräge fehlen nicht (vgl. die mit ^lentement* be- 
zeichnete Nr. 4, 5i eines der gelungensten Stücke der Gattung, 
und die düstere Nr. 19, 3 mit ihrem wehmütigen Trio). Ein 
Teil ist ganz gesangsmäOig gehalten (Nr. 7, 7; 9, 4; 13, 7), der 
andere schwelgt in allerhand Spielfiguren, sei es skalenmäOiger 
Art (wobei die Triolenmotive eine große Rolle spielen] oder 
in gebrochenen Akkorden (Nr. 3,3; 9,2; 18,4; 10,3 u.a.). 
Bezeichnend ist nur, da0 jener derbe, volkstümliche Ton 
fehlt, den damals die Wiener Schule als richtige Vorläuferm 
Haydns in die Menuettkomposition hineinbrachte und den auch 
L. Mozart selbst gelegentlich in seinen Orchesterkompositionen 
anschlägt'). Die Menuette des Notenbuchs dagegen geben 

' V^l. das Menuett der Sinfonia d« Camera in Fdm (Nr. 18 des Seiffert^ 

sehen Verzeichnisses): 
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sich zwar mitanter ziemlich launisch, aber niemals unmaniei^ 
lieh; man erkennt noch deutlich den Einfluß des fianzösiscfaen 
Bildungsideals, mit dessen höfischen Anstandsbegrifien sich 
derartige Anklänge an die Weise des gemeinen Volkes nun 
einmal nicht vertrugen. W. A. Mozart ist später selbst be- 
kanntlich in seinen Menuetten auf die derb volkstümliche Art 
Haydns nur selten eii^egangen, und auch in dieser Hinsicht 
ist somit unser Notenbucfa für seine Entwicklung bemerkenswert 
Die Technik der Stücke sieht mit Rücksicht auf den 
Zweck des Buches natürlich von damals modernsten Errungen- 
schaften ab, weist aber doch alle Eigenschaften des Scarlatti- 
schen Stiles auf, wie /:. B. das Überschlagen der I lande (Nr. 3, 4) 
und die Oktavenverdoppelung im Baß (Nr. 21,2}. Die Aus- 
fuhrung einer und derselben Passage durch beide sich ablosen- 
den Hände wird in Nr. 17, 3 durch den Zusatz *sinisL€ 




r f r 



shtist. 



in Nr. 22, 2 durch die verschiedene Richtung der Notenstriche: 




angezeigt. Auch eihcbiiche Sprünge kommen vor, wie in 
Nr. 24,4 (Telemann): 



^^^^ 



m 



I 



Üherhaiq>t werden die verschiedenen Register des Listnimentes 
nach Kräften ausgenützt. Bald wird eine Partie im tieferen 
Register wiedeiholt, wie in Nr. 7,3: 

01ttcIc<JkhTbueh 1917. ß 
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bald antwortet einem in der Tiefe liegenden Motiv eines in 
höherer Lage, vgL Nr. s, i 

Im Scherzo Nr. 4, 6 durchläuft ein kleines Motiv sogar 
zweimal die ganze Klaviatur: 





Beliebt »nd auch Unisoiioscfaläge im BaO, als Antwort 
auf Motive in hShenx Lage, wie Nr. 8, 2 : 




Im allgemeinen beschränkt sich die Technik auf Skalen 
und Skalenfiguren, sowie auf gebrochene Intervalle und Akkorde. 
Die sehr zahlreich vorkommenden Ornamente (s. oben) 
sind sämtlich ausgeschrieben. Dabei verfahrt Mozart allerdings 
sehr summarisch und hat offenbar die Ausführung im einzelnen 
der mündlichen Belehrung überlassen. Er kennt überhaupt 
nur vier Ornamentzeichen, die undurchstrichcne kleine Achtel- 
note, die sowohl den kurzen als den langen Vorschlaft anzeigt^ 
den in zwei oder drei kleinen Sechzehnteln notierten Schleifer, 

\ Der Baß steht eine Oktave tiefer. 
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das Zeichen tr fiir den Triller und endlich das Zeichen -i^, 
das aber nicht allein den Mordent im älteren Sinne (0nce), 
sondern auch den modernen Pralltriller (mit oberer Hilfsnote) 
und endlich auch noch den Triller selbst bezeichnet. Doch 
werden längere, mehrere Takte umfassende Triller wie in 
Nr. 2, 1 ; 4, 1 1 ; 7, 2 nur mit /r"'' bezeichnet. Die sog. »lombar- 
dische« Manier ist nur ein einziges Mal (Nr. i, 3) flüchtig ver- 
treten. Dagegen findet sich in einem einzigen Fall (Nr. 21,2) 
noch die sog. »Bebung«, eiaNachzügler der alten Scheidtschen 
imiUUio violislica\ 
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Der Tonvorrat der Stücke umfaßt vier Oktaven, von groQ 
C bis c^^ er entspricht also dem Umfang des damaligen 
Qavichords. 

Das Tempo ist nur in wenigen Ausnahmefällen, wie s. R 
der oben angeführten Fantasie Nr. 22, a, wo es sich um plötz- 
lichen Tempowechsel handelt, angegeben. Ebenso fehlen die 
Vortragszeichen gänzlich bis auf vereinzelfte Fälle, wo der 
Ecfaoeffekt durdi »/m^c angedeutet ist (s. das vorige Beispiel). 
Dagegen ist un 2. Teil der Potonaise Nr. 3, 5, als dem einzigen 
Stüdes der Fingersatz folgendermaOen vermerkt: 
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Das macht einen durchaus modernen Eindruck; das alte 
Übersetzen der Mittelfinger über einander ist verschwunden, 
dem Daumen sein Recht gewahrt, imd nur der mit dem 

6* 
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5. und 2. Fulger (statt des Daumens) in der rechten Hand aus* 
geführte Oktavenscfaritt am Schluß gemahnt noch an die ältere 
Art Freilich genügtdiesesvereinzelte Beispiel nicht, um uns einen 
vollständigen Begriff von L. Mozarts Fingersatzregeln zu geben. 

Die meisten ungelösten Fragen Imüpfen sich nach wie vor 
an die Herkunft der einzelnen Stücke. Bei 51 Stücken ließ 
sich die Quelle ermitteln, 3 weitere lehnen sich an Anfange 
bekannter Stucke an, spinnen sie aber selbständig- weiter, der 
Rest bleibt vorerst noch im Dunklen. Genöc nimmt dafür 
einfach L. Mozart selbst als Aut or an. Das scheint mir aber 
angesichts der ganzen Sachlage mehr als unwahrscheinlich. 
Wir kennen genug von ihm, um uns einen Begriff von seinem 
Stil zu machen, und der trägt ein von dem Notenbuch ganz 
verschiedenes Gepräge. Selbst bei den kleinen l'ro^rramm- 
stückchen, bei denen man angesichts seiner Vorliebe für diese 
Art noch am ehesten an seine Autorschaft denken könnte, 
ließ sich wenigstens in einem Falle eine altdeutsche Quelle 
feststellen, und auch bei den übrigen wird man im Hinblick 
auf ihre ganze volksmäßige Haltung wohl dasselbe annehmen 
dürfen. So fällt ihm am Ganzen wohl nur die Rolle des 
Sammlers und Bearbeiters zu, und sie hat er allerdings, wie 
gezeigt wurde, in größtem Maßstabe und als erstaunlicher 
Kenner der seiner eigenen Zeit unmittelbar vorangehenden 
Litteratur durchgeführt. Die Ansprüche an Fassungskraft und 
Fingerfertigkeit des Schülers allmählich zu steigern, war nicht 
seine Absklit» de sind vielmehr die ganze Sammlung hindurch 
dieselben. Offenbar sollte das Geschenk auf Jahre hinaus für 
den Sohn seinen Wert behalten. 

So kam ein Werk zustande, das nicht allein för den Lehr- 
gang des Knaben Mozart, sondern auch für die Hausmusik 
. jener Zeit im al^emeinen von höchster Wichtigkeit ist Von 
den übrigen, hier öfters angefährtenNotenbüchern unterscheidet 
es sich durch die sofgfiiltige methodische Anordnung der Stücke. 
Jene reihen ihre Tänze willkürlich aneinander, L. Mozart da- 
gegen hat sich noch einmal der alten Suite erinnert, von der 
freilich außer dem allgemeinen Tanzcharakter und der Tonarten- 
einheit bei ihm nicht mehr viel übriggeblieben ist, es sei 
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denn, daß man m dem eigentümlichen, offenbar von ibm selbst 
erdachten Brauchi die Suiten mit einem Odensats auf einen 
geistUcheii Text zu eröBhen, einen Versuch erblidcen will» 
der alten Form eine neue Seite abzugewinnen. Jedenfalls 

schien sie ihm für den Unterricht des Sohnes besser geeig^net 
als die damals in kräftig^em Vormarsch befindliche, aber eben- 
falls noch stark mit Suitenelementen durclisetzte Sonate, und 
ältere Vorbilder veranlaßLen ihn, in der Suitenform neben den 
Tänzen auch noch Beispiele der freien Kunst französischer 
oder italienischer Art unterzubringen, soweit es ihm seinen 
Zwecken dienlich dünkte. So übertrifft seine Sammlung an 
Vielseitigkeit des Inhalts alle ihresgleichen bei weitem; nur 
die z. B. bei der Zeumerin und bei Kammerer vorkommen- 
den kurzgefaßten Generalbaß- und Elementarlehren fehlen'); 
sie wurden durch mündliche Unterweisung ersetzt. 

Auf den starken Anteil, den Norddeutschland und seine 
Kmist an dem Notenbucbe hat, ist bereits mehrfach hinge- 
wiesen worden. Er zeigt sich nicht allein in den einzelnen 
norddeutschen Stücken, die L« Mozart aufgenommen hat, 
sondern namentlich auch in dem Geist, der das Ganze beherrscht 
Es ist im Grande derselbe, der L. Mozarts Violinschule zu 
einem Absenker der Vortragsschulen von Quantz und Ph. E. 
Bach gemacht hat, der Drang, Ordnung und Methode in den 
Unterrichtsstoff hineinzubringen, und den Schüler zugleich mit 
der Technik in den seelischen Gehalt der Kunst einzuführen. 
In dieser Sammlung ist alles wohl bedacht und überlegt, 
während die andern Notenbucher ihre Stücke mehr nach Laune 
aneinander reihen. So ist das Buch ein weiterer Beleg für 
Mozarts ernste und gediegene Unterrichtsgrundsätze, die über 



I) Ich benütze die Gelegenheit, auf einen Sammeiband aas dem Nachiaii 
mdnes Vatns Itininwehen, der whea ebier GeAefalbaß- d««r fnau&- 
tischen Fingeimtslehre Ilteren Sdb eine Mtene von TinMB, ftber «neh von 
Soulea TorUndJdiCf Art (danmter swd von Wft|^eai«il] enthllt; dua 
kommen drei italienische Arien, ein Kottsert in ^dur fUr Oboe mit Orchester 
von einem der Gebrüder Pl.\, ein Konrert in Cdar für Klavier nnd Or- 
chester mit der Jahres7,alil 1773 und ein Konzert in /sjdar für Fagott und 
Orchester, beide von Ant. Boroni, die drei letzten Werke in Partitar. 
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den Vorwurf öder Handwerkerei und reiner Geschäftsgewandt- 
heit hoch erhaben sind DaD ihn seine Hochachtung vor den 
Norddeutschen, die übrigens bekannten Zeugnissen zufolge 
auf Gegenseitigkeit beruhte, mitunter auf Abwege gefiihrt hat, 
tut hierbei nichts zur Sache. Seine starke Anlehnung an 
Sperontes und den Sperontisrous ist das suinfölligste Beispiel 
dafür. Aber er stand damit keineswegs allein, wie nidit allein 
z. B. die Zeumerin, sondern auch der Tadel J. A. Hillers noch 
1766') beweist 

So ist es denn kein Wunder, wenn dieser norddeutsche 
Geist auch noch in W. A. Mozarts Liedern geraume Zeit am 
Werke ist. E|in wörtlicher Anklang an Sperontes findet sich 
in dem Liede * Geheime Liebe* an Sperontes' > Liebste Freiheit^ 
faJirc hin<-\ Aber auch Mozarts erstes Lied An die Freude* 
gemahnt mit seiner scharfen viertaktigcn Gliederung noch an 
die alte Weise-*). Wenn ferner in dem Singspiel -»Bastien imd 
Bastienne* so manche Gesänge mehr oder weniger ausge- 
prägten Menuettcharakter tragen, so steckt dahinter ebenfalls 
die alte Vorliebe der Speronteszeit fiir diesen Tanz; das Wiener 
Singspiel gab dafür jedenfalls keine Anhaltspunkte. Bei cem 
für künstlerische Eindrücke aller Art so überaus empfänglichen 
Wesen Mozarts ?ind die'^e Nachklänge u-anz natürlich. Gewiü 
vermögen wir in dem Einfluß des Sperontes mit seiner ein- 
seitigen Vorliebe für Tanz und Parodie keinen bleibenden 
Gewinn fiir Mozarts Gesangsstil zu erblicken. Es ist ihm nicht 
anders gegangen als dem jungen Goethe: in seinem Drange, 
fremde Eindrücke in sich aufzunehmen und wenn irgend 
möglich mit seiner eigenen Kunst zu verschmelzen, nahm er so 
manches auf, was er später wieder abstoßen mußte, einfach weil 
er sich über seinen eigenen Reiditum noch nicht im klaren war. 
So mußte allmählich auch der sperontistische Geist wieder 
ausgeschieden werden; sein letztes Lebenszeichen bei Mozart 
waren die beiden 1777/8 in Mannheim komponierten franzö- 
sischen Lieder. Dagegen konnte die in dem Notenbuch ent* 

Wöchentliche Nachrichten 1766, 15. Juli. 
«) G. A. Ser. 7 Nr. 6. Sperontes, Neoausgabe S. 23. ^ 
3) G. A. S«r. 7 Nr. 2. 
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Leopold Moiarts Notenbuch von 1762. 

lialtene noiddeutsche Klaviermusik^ die, in den Tanzstttcken 
wen^;stensy das französische Bildungsideal vertritt, dem Knaben 
nur von dauerndem Nutzen sein. Denn Mer konnte er an 

einfachen Beispielen lernen, was geregelte Klarheit der Ge- 
danken, Übersichtlichkeit und Eindringlichkeit der Form in 

der Kunst za bedeuten haben und was sich mit charaktervoller 
Melodik und straflfer Rhyllmuk auch ohne verwickelte iiar- 
monisclie Künste erreichen laßt. Solang-e die Eindrücke des 
Notenbuchs noch frisch waren, in den allerersten Kompositionen, 
ist Mozart seinem Vorbild auch getreu gefolgt, später aller- 
dings, und zwar schon in seinem eigenen Notenbuch von 1764, 
beginnen jene Vorzüge unter dem Druck seiner eis^enen Ideen- 
fülle und neuer Kunsterscheinungen wieder zu verblassen, um 
erst nach langer Frist in barter Arbeit aufs neue errungen 
zu werden. 

Die sichtbarsten Spuren hat das Notenbuch in Mozarts 
allerersten Werken, bezeichnender Weise fast durchweg Me- 
nuetten, hinterlassen. Aber auch in dem erwähnten Noten- 
buche des achtjährigen Mozart sind, wenigstens in den Tanz- 
Sätzen^ seine Nachwirkungen noch zu erkennen, ja selbst in 
späterer Zeit, als die alten Eindrücke allmählich durch neue 
verdrängt wurden, treffen wir noch SO manche Anklänge und 
Stileigentümlicbkeiten, die daran erinnern. Und ab Mozart 
dann mit der norddeutschen Schule, jetzt in ihrer fortgesehnt* 
tensten, durch Fh. E. Bach vertretenen Gestalt, erneut Fühlung 
gewann, trat er nicht als remer Neuling an sie heran, sondern 
als ein Künstler, dem ihre Vorstufen bereits In seiner Jugend- 
zeit in Fleisch und Blut übergegangen w^en. 

Hoffentlich findet sich bald eine Gelegenheit, das Noten- 
buch Mozarts durch einen Neudruck der Allgemeinheit zu- 
gänglich zu machen, sein eigener musikgeschichtlicher Wert 
und seine Bedeutung für W. A. Mozarts Schaffen würden die 
Mühe reichlich lohnen. 
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Die Begleitung des Secco-Rezitativs 

um 1750. 

Von 

Max Schneider (Bieskn), 

Neuausgat)en von Tonwerkea des 17. und 18. Jahrhunderts 
pfle^ man seit einiger Zeit eine meist vollständige General- 
baOaiisarbeitung" beizugeben, damit der vom Komponisten ge- 
forderte Vollklang auch bei heutigen Aufführungen nicht mehr 
aus Unkenntnis oder Bequemlichkeit unterschlagen 7.u v. erden 
braucht. An die Stelle der schriftlich nicht festzuiialtenden 
»persönlichen Note« des alten, so gut wie ausgestorbenen 
Generaibassisten tritt mit nun regelrecht ausgeschriebenen 
Noten eine Klavier- oder Orgel-Begleitstimme, die aber immer 
noch eines sachkundigen und geschmackvollen Spielers bedarf, 
um ihren Zweck zu erfüllen. Erfreulicherweise sind die nach 
Zdt und Kompositionsstil verschiedenen Gesichtspunkte, welche 
für die Gestaltung einer solchen einst aus dem Stegreif ge* 
spielten Begleitstimme maßgebend waren, im wesentlichen 
wieder bekannt geworden, und es kommt endlich auch zur 
lange vermißten praktischen Durchfuhrung des Hauptgrund- 
Satzes, daß sich die Begleitung den vom Komponisten in Noten 
ausgeschriebenen Hauptstimmen unterzuordnen hat 

Immerhin bleibt noch so manches zu klären, selbst m an- 
scheinend einfachen Einzelheiten, die eigentlich von sich aus, 
genau genommen, Zweifel nicht begründen. Dazu gehört 
merkwürdigerweise die Begleitung des Secco-Rezitativs in 
Werken aus der Mitte des 18. Jahrhunderts, einer ZeSt also, 
in welcher stilistisch auch das Rezitativ eben gewissen Ab- 
schluß in der Durchbildung als Secco und Accompagnato 
erreicht hat. Die Neudrucke zeigen da zwei Richtungen: 
eine schreibt die Begleitung des Secco-Rezitativs wirklich 
»secco« d. h. mit einfachsten Akkorden aus, die andere bemüht 
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sich, durch mehr oder weniger kunstvolle Bewegung über dem 
oft taktelang liegenbleibenden Baßtone den Wortaffekt zu 
unterstreichen oder auszudeuten. Was ist nun richtig, besonders 
für die Musik der Zeit Glucks? 

Richtig ist, den scharfen und grundsätzlichen Unterschied 
zwischen dem (sogenannten) unbegleiteten und begleiteten 
(oblig-aten Rezitativ, zwischen secco einerseits und arioso und 
accompagnato andererseits, endlich zwischen Rezitativ, TJedund 
Arie nicht zu verwischen. Das geschieht jedoch, wenn über 
den Secco-Bässen »gearbeitet« wird. Meist steht die so er- 
reichte und erreichbare Wirkung in umgekehrtem Verhältnis 
2ur aufgewendeten Mühe; denn dieses »Arbeiten« über einem 
Secco-Basse ist weder leicht genug, um vom Durchschnitts- 
begleiter gut aus dem Stegreif geleistet zu werden (wie es 
doch eigentlich sein sollte), noch ergiebig, weil die Hannonie 
nicht selten länger festliegt und dann meist nur noch um- 
schrieben, umspielt werden kann* Man hat deshalb auch 
keineswegs die nötige Ausdmcksbeweglicbkeit und siebt sich 
nur allzuoft an Wendungen gebunden, die durch fühlbaren 
Mangelancliarakteristischer Bestimmtheit der alten »Diminution« 
unangendmi ähnlich werden. Diminution jeder Art Ist aber 
im Secco ganz gewiß fehl am Ort. Schon cÜe ersten Vertreter 
des Stile recitativo haben sie fiir den Begleiter ausdrückÜch 
ausgeschlossen und fordern sdiHchtes Spiel. Sie wuBten recht 
gut, was sie wollten und wovon sie sich schieden. Das wirk- 
Hebe Rezitativ bedeutet eben sdnem innersten Wesen nach 
nicht mehr eine Art Akzent, dem man einst im Falso bordone 
durch wohlgesetzte mehr oder weniger diminuierte Begleit- 
stimmen musikalisches Leben einzuhauchen versuchte^. 

Etwas mehr ließe sich noch durch den Rh\ thmus als Mittel 
zur Charakteristik erreichen. Allein: zwingt dieser, was nicht 

Noch bei Heinrich Schütz sehen wir unverkennbare Ausläufer dieser 
Art IMe Vorrede der *ffüi6ria der AuftrsUhung Jesu Girüti* (1623) gibt 
folgende bekannte, tber jetzt lumm nodi befolgbare Anweisong : »Der Bvon- 
geUst kftnn In ein Orgelwerk, Positiv, oder ancli in ein histmment, Laoten, 
Pandor etc. nach gefallen gesungen weiden, wie dann m den Ende die 
Wort des Evangelisten nnter den Bastnm conthrnnm mitgesetst worden. 
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immer vermieden werden kann, zu taktmäOigem Vortrag des 
SeccooRezitativs, so trifft eine soldie Ausarbeitung wiederum 
nicfat das Rechte; denn das eigentliche Rezitativ wird nicht 
im Takt abgesungen, paher steht im Generalbasse auch die 
rezitierende Stimme in Noten!) 

Es zdgt sich auf Schritt und Tritt, dafi die Secco^Bässe 
nidit als Melodieträger gedacht sind, sondern nur als har-^ 
monische Stütztöne ftir den Sprechgesang des Rezitierenden, 
der in erster Linie sprechen, nicht eigentiich singen solL (In 
der Kirche ist dabei mehr Sington üblich imd angebracht 
als auf dem Theater.) Im echten Secco-Rezitativ, das aus 
Italien stammt und keiner andern Sprache so geling^t wie der 
italienischen, gilt der Ausdruck der Worte als Hauptsache, 
nicht aber der melodische Gesang. Und hiermit han^n zu- 
sammen, daß jene harmonischen Stütztöne meist weder takt- 
mäliige oder überhaupt rhythmisch geordnete Bewegung haben, 
noch harmonisch ununterbrochen regelmäßige Verbindung 
miteinander. Die Kompositionslehre (des i8. Jahrhunderts) 
läßt denn auch in dieser Hinsicht keinen Zweifel aufkommen. 

Schon Fux*) unterrichtet den Schüler davon, daß die Schritte 

Bs ist siber der Organist, we1di«r seine Person kier woU vertreten wUl, sn 
erinnern, daß, so Innge der Falsobordon in einem Ton währet, er auf der 
Orgel oder Instrument mit der Hand immer zierliche und appropiirte Läufe 
oder passae^t^i darunter mache, welche diesem Werk, wie auch allen andern 
Falsobordonen die rechte Art geben, sonsten erreichen sie ihren gebühr- 
lichen efifect nicht. Wann man es aber haben kann, ist besser, daß die 
Otgd. nnd anderes hier nnsbleibe, nnd «nitstt derselben nur vier Violen di 
gamb« (wdebe bierbei «neb za finden) die Person des BvangeUsten so be- 
gldten gebraucht werden. Es will alier von nötben sein, daß die vier Vi* 
olen mit der Person des Evangelisten sehr fleißig practicirt werden, folgender 
Tnfl<;<;<?n: Der Evangelist nimmt seine parte! für sich und recitiret dieselbe ohne 
einigen Takt, wie es ihm bequem deuchtet, >iin ,vcg, hält anch nicht länger 
ftnf einer Silben, als man sonsten in getueiuen langsamen und verständlichen 
Reden ta tbnn pfleget. So dOrfen die Violen aneb mf kebien Takt, sondern 
nur nnf die Wort, welche der EvangeEst reddret, nnd in ihren partden 
unter den Falsobordon geseluieben dnd, achtvog geben, so kann man nidit 
irren. Es mag auch etwa eine Viola anter dem Haufen passeg|pren, nie 
im Falsobordon gehräucMichcn ist, und gtiten cfTect glebt.« 

«) Gradns ad Parnassiim. Viennae 1725, S. 276: »Aloys. Hanc aberra- 
tionein Recitativi natarae concedendam ajo, in quo, quia Bassos non eo modo 
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eines RezttattvbassesDissonanzenauflösungen gewöhnÜcberArt 
oft ausscUieOen und daß im Rezitativ nicht die tegdrechte 
Harmontebewegung Hauptsache ist, sondern der Ausdruck des 
Wortsinnes, der viel mdir durch die Wahl der Harmonie an 
^cfa, des einzeken Akkordes diarakterisiert zu werden pflegt, 
als durch streng miteinander verbundene Akkordreihen; denn 
diese sozusagen musikalischen Redeweisen decken sich schon- 
hinsichtlich der Zeitdauer nicht immer mit rasch dahinfließenden 
Wortfolgen. Den Wortfolgen hat sich aber im Rezitativ so 
gut wie alles unterzAiordnen. Ihr jeweiliger Ausdruck wird 
stets eine wechselnde Tonhöhe zeigen, die recht gut in Noten 
wiederzugeben ist, ohne daß daraus eine eigentliche Melodie 
entsteht. Von den Biegungen und Wendungen dieser lon- 
höhenlinie hängt nun im wesentlichen die Wahl der Begleit- 
harnionie ab, nicht umgekehrt! Man kann also wohl mit 
Scheibe*) sagen, daß das Rezitativ mit Melodie (und Gesang) 
sehr weni^ oder fast gar nichts zu tun hat. Die rezitativischen 
Tünreiben sollen, wie einst bereits Peri') erläuterte, die Rede 
nachahmen, ohne aber zum wirklichen Gesang zu werden. 
Wie nun eine Rede nicht ein wirres Durcheinander von Worten 
ist, so wird die Tonhöhenlinie des Rezitativs ebenfalls eine 
gewisse Ordnung und einen Zusammenhang zeigen, und dieser 
Umstand ist es, «der das Rezitativ harmonisch und musikalisch 
möglich macht Trotzdem wird es damit nicht zum musi- 
kalisch gebundenen, festgefügten Gesang. Es behält durchaus 
seine Eigenart zunächst durch das Fernbleiben vom Takt* 
mäßigen, an dessen Stelle der Wortrhythmus herrscht, welcher 
überaus lebendig wirken kann. Sodann aber leidet es audi, 
wie der kenntnisreiche Riepel') einmal bemerkt, »erschrecklich 

movetur, quo dtssonanliae resolvi ?olitac sunt, ncque tractalio consueto modo 
evenire potest. Deinde in hoc stylo non tarn Justa concordantiae , quam 
sensanm expressionls ratio attenditar, iu cujus gratiam iotroductas est.« 

^ Cdtiselier Mmieiii. Nene Auflage. Leipzig 1745. Ablumdlmig TOm 
Reeitativ, S. 743. 

•) L'Enridice. Fiorenza 1600. Voxfede (Ai LetloiQ. 

3) HarmoniscIiesSylbenmaß, Dichtern melodischer Werke gewiedmet, und 
angehenden Stngcomponisten zur Einsicht mit glntten Beyjjpielen gesprlch- 
weise abgefai;^t Der erste Theil von dem Recitativ. Regensburg 1776, S. 20. 
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viel ausschweifende, verwechselte und durchgehende Noten. 
Es ist daher gut, daß es vidmehr gesprochen als gesungen 
wird. (>. . . Ich meyne hier keine Arien-mäOigen Ausfüllungen. 
Diejenigen, so das Rezitativ immer mit Arien- oder Lieder- 
gesange vermengen, haben , . . auf emem Theater nie re- 
citiren hören.«) 

Entsprechend dieser Eig^enbedeutung wird das Secco-Re- 
zitativ auch in den Geiicralbaülehren (des i8. Jahrhunderts) 
besonders behandelt. Alle die kurzen oder langen Erwähnungen 
betonen die harmonischen und rhythmischen Ausnahmever- 
hältnisse dieses Stils, verbieten dem Begleiter bis auf Arpcggio 
und Accaciatura alles schmückende Beiwerk im Spiel und 
fordern ausnahmslos Gewandtheit und Schlagfertigkeit in un- 
gewöhnlichen Akkordverbindungen. Heini che n') ist hier 
besonders ausführlich und lehrt auch, wie man die zu wählenden 
Akkorde ohne Ziffern über dem Basse aus der rezitierenden 
Stimme selbst, die deswegen nie über der Gcncralbaßstimme 
fehlt, erkennen kann. Vom etwaigen Nachmalen oder Unter- 
streichen des Wortaffekts durch Ausgestaltung der Begleit- 
stimmen verlautet nichts. Ja, es wird oft ausdrücklich verboten. 
Gasparini') z. B. warnt sogar vor allzu häufigem Arpeggio, 
das zwar am Anfang eines Rezitativs sehr geschmackvoll wirlce; 
aber sobald der Akkord arpeggiando angeschlagen sei, müsse 
er liegen bleiben, damit der Sänger den Wortausdruck frei 
und ui^ehindert zur Geltung bringen könne und nicht durch 
fortwährendes Arpeggieren, durch allerhand Laufwerk gelang- 

») Der General -Baß in der Composition. Dreßden 1728. Andere Abthd- 
long. ni. Capitel: Vom Accompagnement desRecitntivcsinsonderheU. S. 769ff. 

L'armonico pratico al cimbalo. Venezi^ 1729, S. 60: Cap. 9. Delle 
false dei Recitativi, e del modo dl far Accaciatura. (S. 61:} »Per introdur 
gli accompagnamenti ne' Recitativi con qnalcbe sorte di buon gasto si deve 
dittender le Consoiiuize qnui arpeggiando, ma von dl eontinno; perebe 
qnando si h fatta leiiti» l*Annonia della nota, d deve tener fermi i tasti, 
e lasciar, che il Cantore si sodisfi, e canti col sno comodo, e secondo 
porta Tespressiva delle parole, e non infastidirlo, o disturbarlo con nn con- 
tmno arpeg'gio, o tirate di passaggi in s'i, e in gni, come fanno alcuni, Tion 
so s'io diea Sonatoronni, o Sonatorelli, che per far pompa della loro velocita 
di mano, credendola bizzarria, fanno ana confusione.« 
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weilt und bdSst^ werd^, wie es einige anbrächten, von denen 
man nicht wisse, ob man sie ernsthafte Spieler oder blofle 
Spielhänse nennen solle; sie stiften nur Verwirrung. 

Matthesons*) beißender Spott trifft besonders diejenigen, 
denen »das Hertze pochet, ein Ticktack nach dem andern 
schlaget, und sich wie Espen-Laub beweget, wenn nur im 
Recitativ bisweilen, mit gantzen und halben Güttingischen 
Pfund-Noten, ein Sprung, ein Griff und ein Ton vorkömt, der 
nicht nach ihren Fingern gesetzt ist, und darüber ihre lahme 
Knöchel elendig stolpern«. 

Kurz und bündig ist Georg Philipp Telemanns'] Lehre 
vom Begleiten des Secco-Rczitati vs. Sie hat überdies den grroßen 
Vorzug, von einem völlig ausgearbeiteten, ganz eindeutigen 
Beispiel abgeleitet zu sein, das hier Platz finden möge. 




J' J J1 ^^ p ^ 



Ihr deatsdien HeimGnuauiMi-ti - ci I ihr seh-let deiiTobacknit 



i 



\ 



7 
4 



(a) 



rechte sn denno-iid-iü-hiuToii mJbuKH-ehem Gesdileeh-te; denn 



(b) 



^ Große Genend-Baß-Sdrale. Hamburg 173X, S. 43. 

•) Singe-, Spiel- nnd Genendbftß-Übttngen (Hamburg 1733/3^ Nen 
brsg. von Max Seiffert. Berlin 1914 (Veröffentlich angen der Ortsgmppe 
Berlin der Internationalen Masikgesellschaft 2) S. 40, 41. 
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nom - men, die ge - ne - ris com - ma - nis teyn. 
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(c) 



Tdemann- sagt dazu: »Vom Recitatife; Wann ein dissonn 
render grif (a) (c) eintrit, so schlaget nur die rechte^ nicht aber 
zugleich die linke Hand an; löset aber solcher grif sich in con- 
^nanzien auf (b), so schlagen beyde Hände an. (a) (d). Die 
schlösse werden in opem sofort angeschlagen, wann der sänger 
die letzten sylben spricht, in cantaten aber pfiegct man sie 
nachzuschlagen. Es mögen auch beyde bände voll genommen 
werden, wie von (b) an bis zu ende, gewiesen wird . . .« 
Gewiii j das ist alles, weil für Anfänger bestimmt, sehr ele- 
mentar, aber es trifft doch den Kern der Sache ausgezeichnet, 
zumal sich noch der Zusatz anschließt: »Alles lauf-werk und 
alle manierchens müssen beym recitatif-spiclen nachbleiben; 
die gewöhnlichste ahrt aber, die noten beym anschlagen zu 
brechen, ist folgende: 
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andere schlagen auch also wieder zurück: 



j 




m 




Diss brechen ist auf clavidmbeln anzubringen, auf orgeln hin- 
gegen wird zugleich angeschlagen. Je geschwinder und kürzer 
aber ienes geschieht, ie besser ist es für den sänger. Ob 
man diesen, wenn sie nicht noten-fest sind, ein häufen tone 
änpimpen soU, solches hätte ich last lust mit nein zu be* 
antworten.« 

Ähnlich kurze und bestimmte Angaben macht David 
Kellner'), dessen GeneralbaOlehre, von 1732 ab bis zum 
Ende des 18. Jahrhunderts in emer ganzen ReÜie von Auflagen 
ersdiienen und ins Holländische und Schwedische übersetzt, 
zu den verbreitetsten MusikbOcfaem gehört hat. Nach ihm 
muß der GeneralbaOspieler wissen: »i. daß sich der Vocaliste 
oiemahls an den Tact binde, sondern seine Freyheit brauche, 
dannenhero die Singe-Stimme allemahl über den General>BaO 
geschrieben zu seyn pfleget, damit der Accompagniste sich 
darnach richten und nachgeben könne. — 2. Inder Ausweichung 



>) TrcoUelicr ünteniclit im GenenJbaß ... tob D(iifid) Ktdlnei) Htm« 

bnrg 1732. — Zweite Auflage ebenda 1737, der (S. 19) das obenstehende 

Zitat entnommen ist. In der von Teleraann geschriebenen Vorrede wird 
gesac^, daß 2000 Exemplare der ersten Auflage innerhalb eines Jahres ver- 
griffen waren. 
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der Thöne kehret man sich an keine Regul ... 3. Der 
General Ikiß wird hiezii lein vollstimmig^ gespielet, doch so, 
daß auf besaiteten Instrumenten ein Griff nicht allemahl so 
gerade hinein plumpe, sondern artig harpeggiret werde. — 

4. Das Harpeggio muß kurtz und nicht immer auf einerley 
Weise, sondern auf veränderliche Art gemacht werden, worauf 
es stille liegt [!], biß wieder eine neue Harmonie kommt. — 

5. Auf den Instrumentis pneumaticis, als Orgeln, Positiven 
und Ref^alen braucht niRn zwar das Harpeggio nicht so sehr, 
hingegen aber, wann der Baß sehr lange Noten zu halten, 
so nimmt man wohl zuweilen die Hand auf, und pausiret [!] 
bis zum nechsten Accord, um den Vocalisten desto deutlicher 
zu hören, und nienianden mit dem lang-aushaltendea Geheule 
des Pfeiffwercks eineti Eckel zu machen . . .* 

Solche Anweisungen ließen sich, besonders auch aus Klavier- 
schulen') des 18. Jahrhunderts, in ziemlicher Menge zusammeii!- 
bringen; natürlich würden Quantz') und Carl Philipp Ema- 
il uel Bach^) darin nicht fehlen. Will man aber die Anwendung 
aller dieser Vorschriften im ganzen sehen, so dürften Klavieiv 
auszüge aus dem letztenDritteldes i8. Jahrhunderts vortrefilidie 
Dienste leisten, weil da nicht selten auch die Secco-Rezitative 
ausschrieben sind. Reils tabs 1793 erschienener Klavier- 
auszug* von Grauns »Tod Jesu« z. B, bietet vortreffliches 
Anschauungsmaterial. Einige Takte daraus mögen das be- 
legen. 
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Nan klin-gen Waf-fen, Lan-zen 


blin -ken 


beydem Schein 


P^l^-^ — 




f 



^ f. B. der toh Simon Löhlein (VencUedeiie Anfih^neo.) 
*) Venudk einer Anweisung die FUMe tniveniere xn i{rtdeii. Berlin 1753. 
3} Versach Aber die wahre Art das Glaser za spielen. Berlin (1753) 
1759 und 1762. 

Gluck-Jahrbuch igiy. » 
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der Fak-kelo, llldr-der dringen ein, 



ich se-he Mör-der, ach! 
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1 



es Ist tm ihn ge-scbeben! 



Er ft-ber nn-er-scbrodcen 



Hier wird übrigens auch gezeigt, wie der Begleiter dem 
Rezitierenden unaufiallig einhelfen kann, ohne, wie Telemann 
es mit Fug und Recht ablehnt, »einen Haufen Tone anzu- 
pimpenc. Das von Reilstab angewandte Verfiihren: an 
geeigneten Stellen, so oft es sich ungezwungen einrichten läßt, 
mit der Oberstimme der Seoco-Aldcorde den Einsatzton der 
rezitierenden Stimme anzudeuten, wird schon früher in General- 
baßlehren Öfter erwähnt. Es erfüllt selbst bei den fliissi^ten 
und flüchtigsten rarlandostellcn in der Oper durchaus seinen 
Zweck. Nun besteht, wie bereits angedeutet, zwischen dem 
Thcater-Secco-Rezitativ und dem Secco in kirchlichen Wer- 
ken, besonders in Kantaten ein Vortragsunterschied. Dem- 
entsprechend sind auch die hier und da dem Begleiter an- 
empfohlenen Vorbeup-ungsmaßnahmen verschieden. Quantz 
z. B. kann schwerlich ein lebhaftes Opcrn-Parlando vor Augen 
haben wenn er sagt*): >Bey einem Recitativ so auswendig 
gesungen wird, geschieht dem Sänger eine große Erleichterung, 
wenn der Accompagnist die ersten Töne desselben bey emem 
jeden Einschnitte voraus nimmt, und ihm, so zu sagen, in den 
Mund leget, indem er nämlich erstlich den Accord durch eine 
geschwinde Brechung anschlägt, doch so, daß des Sängers 
erste Note, wo möglich, in der obersten Stimme liege, und 



I) a. 0. S. 338. 
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gldcli darauf ein Paar der nächsten Intervalle [!], die in der 

Sin^timme vorkommen, einzeln nachschlagt.« Das von ihm 
(Tab. XXIII, Fig. 5] dazu gebotene Notenbeispiel: 
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Mrirkt durch die gehäuften Akkordklumpen schwerfällig und 
plump, wenn man nicht annehmen will, daß hier mit Absicht 
vergröbert wird, um deutlich zu bleiben*). Andrerseits dürfte 
gerade dieses Beispiel zeigen, daß nicht alles, was praktisch 
(in einer ja aus dem Stegreif gespielten Begleitung) unter Umr 
ständen gut sein kann, auch in Noten ausgeschrieben denselben 
gfuten Eindruck macht Glücklicherweise kommen aUe die 
kleinen Notbehelfe für ungeschickte Sänger bei der ausge- 
setzten SeccQ-Rezitativbegleitung in gegenwärtigen Neuaus- 
gaben nicht in Frage. Die Beachtung des eben bei Reils tab 
erwähnten Verfahrens dagegen ist lohnend. Es bleibt dabei 
die unerläßliche Deutlichkeit und Ungebundenheit des rezi- 
tierenden Vortrags gewahrt und dem Sänger vkd das Treffen 
der richtigen Tonhöhe leicht gemacht. . 

^^^^ . ■ 

Daß man dergleichen dennoch auch notenschriftlich weit besser zur 
GeltuTi^ bringen kann, hat später Türk in seiner »kurzen AnwebttDg zum 
Generalbaßspielen«, Halle und Leipzig 1791, S. 266 fif. bewiesen. 

7» 
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Wollte man über dem Basse irgend etwas »Gearbeitetes« 
bringen» so würde man meist nur das Gegenteil erreichen, 
denn gleichzeitiges Rezitieren und DimJnuieren oder Kontra* 
punktieren ist ein Unding. Schon aus rhjrtfamischen Gründen 
muß dieses des inneren Zusammenhanges bare Nebeneinander 
musikalisch unerträglich werden. Im wirklichen Rezitativ bleibt 
jedenfells das Wort die Hauptsache; nur sdn Metrum bestimmt 
die Bewegung, nicht der musikalisdie Takt. 

Recht <Tut wußten das auch die alten Violoncellspieler, die 
ja beim Rezitativ wohl nie fehlten. >Wenn der Violoncellist 
ein Kalitatenrezitativ zu begleiten hat — schreibt Michel 
Corrette'j — muß er der Singstiinme unbedingt folgen und 
mit dem erforderlichen Geschick seine Noten g^enau bei den 
akkordtragrenden (gesungenen) Tönen anschlagen; andernfalls 
ist das ivezitativ immer schlecht beo-leitet. Dem Kompo- 
sition skundip;e n falU cjic Rezitativbegleitung sehr leicht, selbst 
wenn er ein nur mittelmäßiger Spieler sein sollte, denn es 
handelt sich hier nicht um Ausschmückung oder Verdopplung 
und Verdreifachung der Bässe, sondern ganz im Gegenteil 
nur um das Spielen der Noten wie sie dastehen und wie sie 
das Ohr als harmonisch richtig zu hören gewöhnt ist. In- 
dessen läßt sich das Rezitativ auch ohne Kenntnis der Kom- 
positionslehre leidlich begleiten, wenn man Worte und Noten 

Methode, th^orique et pratiqae ponr apprendre en pca de tems ie 
Violoncelle daus sa perfection. XXIV^ Oavrage. Paris 1741. Cbap, XVI: 
(Ce qne le Violonodle doit obwrrer dani le Coucert to<ieh«nt l'accom- 
pagnemcnt et la meffore.) Quaiid le Violonedle moeompagne ime Cantate 
U ftnt neoest^ement snivre la voix dans le r^citatif; ce qoi demande bean- 
coop de capacit^ da c6t6 dn Violoncelle, car 11 fattt frapper jnite la note 
dessoos Celle qm porte accord, antrement le rdcitatif est tonjours mal ac- 
compagn^. — Cenx qui savent la Composition ont beaucoup plus de faci- 
Ut^ ponr accompagner le r^citallf, quand m£ine ils seroieot mddiocres ponr 
fExeentioii: eer icy fl ii*est pas qaeition de broder on donbler et taiplet 
let banet: tt faat an eoatraiie joner les notes telles qn^dles soat ^exitet, 
et qne l'ordlle loit attenÜTe k nuimonie: ce qn'elle ne pent ptf fSilrei si 
eUe n^eat accontum^e ai» diflferens sons des acco'vds et la mani^re de pr£- 
parer et 5anvrr les dissonanccs ce que la composition enseigne. On peut 
c<*{jcndant accompagner le R^cltatif passablemcnt, sans savoir la compo* 
sition, en saivant les paioles et les notes de celui qoi chante. 
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des Sängers zugleich verfolgt.« — Ausführlicher hat die viel 
spätere Violoncellschule des Pariser Konservatoriums') 
Begleitvorschriften des 18. Jahrhunderts überliefert. Gleich 
Corrette geht sie davon aus, daß die Kenntnis der Harmonie 
. nötig ist, um ein Rezitativ gut zu b^leiten; im einzelnen gibt 
* sie die folgenden Hinweise: »Da in guten Werken das Rezi- 
tativ immer einen wohlgeordneten Gang geht und sich nach 
dem Charakter der RoUe, nach der vorgestellten Situation 
und nach der Stimme des Sängers richtet: so muß bei Be- 
gleitung desselben i. die Stärke des Tons dem HauptaiTekt 
angemessen sein, . . . denn die Begleitung soll den Gesang 
unterstützen und verschönen, aber nicht Ihn verderben und 
ihn bedecken. 2. Akkord soll nicht wiederholt werden, 
außer wenn die Harmonie wechselt. 3. Die Begleitung muß 
ganz einfach sein, ohne Verbrämung, ohne Läufe . . . und 
wenn man sich erlaubt, gewisse Lücken mit einem kurzen 
Zwischenspiel auszufüllen, so darf dieses nur darin bestehen, 
daß man die Töne des .\kkords angibt 4. Man soll den 
Akkord ohne Harpeggio im allgemeinen auf folgende Art an- 
geben: 



Ausfuhrung: 




Eine Terz, Sexte, ja selbst ein Unisono wohl angebracht, 
sind besser als alle die Menge von Noten, die man zuweilen 
an deren Stelle setzt. Man muß nichts tun, was das Ohr 
von der Hauptsache abziehen kann; denn die Aufmerksam- 
keit wird geschwächt, wenn sie sich teilt, und es ist mit dem 

') Methode de VioloBcelle et de Basse d^Accompagnement, r^dig^e par 
MM" Baillot, Lavasseur, Catel et Bandiot, adoptee par le Conservatoire 
Imp^r'al de Mnsique (Parts, an XIIl [18041). Article 12, p. 137/9. Neue 
Ausgabe mif Übersetzung. Leipzifj, Peters (Nr. 5*4)« Article lO, p. 24/25. 

'} Vielleicht gehen hierauf die vor einigen Jahren als Begleitung der 
Rexttadve in Bachs lAatthlaspmBiion noch öfter so lUSrenden, Riets «n- 
geführteo schreeklielien YloloncelUkkorde znrOck. 
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einfachen Rezitativ nicht w ie mit dem obligaten bewandt, wo 
das Orchester, um diese oder jene Situation zu schildern, eine 
bestimmte Wirkung^ hervorzubringen strebt. Man soll bei 
dem ersten nichts tun, als eine betonte Deklamation unter- 
stützen, die zwischen Gesang und Rede in der Mitte steht').« — 
Trotz alledem braucht der schlicht akkordisch spielende 
Secco-Bep"leiter nicht alles über einen Leisten zu schh^^en. 
Der Organist freilich beg^egnet da recht un(]:inkbaren Aufgaben, 
und die Generai baßiehren des i8. Jahrhunderts beschränken 
dean auch seine Secco-Rezitativbegleitung auf kurz anzugebende 
oder wenigstens nicht lang auszuhaltende Akkorde. Der Cem- 
balist aber ist durch die Eigenart seines Instruments der weitaus 
beste Secco-Begleiter, weil er durch die verschiedenen leicht 
zu beherrschenden Anschlagsarten über sehr schätzbare Au9- 
dnicksmittel verfügt. Er kann in beiden Händen ganz voll- 
stimmig tief oder hoch anschlagen, ohne gleich dem Oi^anisten 
das »Gemurre vieler tiefien Tone«, wie Heinichen sagt, 
fiirchten zu müssen. Er kann ferner mit schnellem oder lang- 
samem Arpeggio auOerordenÜich schöne Wirkungen erzielen, 
kann im Augenblick seine Akkorde stark oder schwach, volU 
stimmig oder dünnstimmig kurz abreißen oder ausklingen lassen, 
ohne besonders bei letzterem die Rezitierenden zu übertönen. 
Damit sind allerdings seine Mittel (ur die Secco-Begleitung 
erschöpft. Er soll ja die Rede zuch nur akzentuieren und nicht 
neben ihr her figurieren oder melodieren; denn diese Dinge 
sind dem Wesen des eigentlichen Rezitativs fremd, und zwar 
nicht allein dem erzahlenden oder dialogisierenden Secco, 
sondern selbst dem afTektreichen, dramatisch bewegten wechsel- 
vollen Accompagnato. Hierzu reicht aber das Cembalo, von 
der Orgel in diesem Zusammenhang zu schweigen, als musi- 
kalisches 1 )arstellungsmittcl nicht aus; es kann nicht mit dem 
Orchester in Wettbewerb treten. Wohl aber vermag es orche- 
strale Mittel zu ergänzen durch das, was diese nicht haben: 
das Arpeggio. Hier behält das Cembalo entschiedene Eigen- 

^ DasMif folgen swei Bcitpide, in denea diu Vigloneell tdl$ ganse 
Akkorde (am AnSug und Schluß), teils Akkordtöne (swd, drei nnd eimnnl 
vier) nnek guten Takttcilen Uber, «SmnaX nnck unter dem B«$se angibt. 
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art. Alles andere, ausgenommen etwa nur schlichte volle 
Akkorde (mit dem Orchester zugleich) oder die dem Arpeggio 
verwandte Art der Akkordbrechung, ist im Accompagnato 
überflüssig und kann unter Umständen sogar störend werden; 
z. B. wenn das Cembalo in ruhig ausgehaltene Streicherakkorde 
hineinspiclt. Steilen wie die^e: 




sollten deshalb in Neudrucken nicht zu finden sein. 
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Im allgemeinen bietet gerade das Accompagnato die beste 

Auskunft über die Secco- »Begleitung«, da die meisten vom 
Orchester begleiteten Rezitative auch kürzere oder längere 
Seccostcllca enthalten. Wohl gehen die beiden Arten be- 
ständig ineinander über, aber sie werden stilistisch nicht nur 
nicht vermengt, sondern immer scharf geschieden. Niemals 
sehen wir die rezitierende Stimme in der Deutlichkeit und 
Bewegungsfreiheit gehemmt, selbst in den dramatisch beleb- 
testen Rezitativen wird die tonmalerische Begleitung dem 
Sänger nicht ins Wort fallen. 

In Verbitiduno- mit den verhältnismäDig' kurzen Angaben 
der Generalbaßschulen kann die Betrachtung der vielgestaltigen, 
musikalisch so hochstehenden begleiteten Rezitative in Werken 
der Gluckzeit keinerlei Zweifel über Natur und »Stile der Secco- 
begleitung aufkommen lassen. Ganz eindeutig wird aber die 
Sachlage dann, wenn wie bei Gluck, auch die Secco-Akkorde 
nicht mehr dem Gutdünken des Cembalospielers überlassen, 
sondern dem Orchester übertragen sind. Zwei Beispiele von 
. Gluck mögen genügen ^ um im Rahmen der vorstehenden 
Erörterungen zu zeigen, auf was es beim Ausarbeiten auch 
älterer Secco-Rezitative des i8. Jahrhunderts ankommt, nämlich 
auf völlige Deklamationsfreiheit der rezitierenden Stunme. 
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Ohne diese vom ordentlichen musikalischen Takte nicht be- 
tngtc Freiheit ist das charakicristische parlaiido technisch 
überhaupt unausführbar, namentlich in Rezitativen einer opera 
bufTa. Der Begleiter wird da ganz von selbst aut den Versuch 
einer fortgeführten Begleitung verzichten, weil er ohnedies 
mit seinen bloßen Akkorden nicht lange Zeit zum Besinnen 
hat Frei und leicht muß die Rede im Secco dahingleiten 
oder einhalten können; nur so wird sie eindrucksvoll sein. 
Noch cm anderes — es ging schon aus dem Telemann-Beispiel 
hervor — wird durch die Accompagnato-Rezitative klar er- 
wiesen: die langen, oft über mehrere Takte sich dehnenden 
Secco-BaÜnoten gelten, wie eingangs gesagt, nicht als Melo- 
dieträger oder als Gnindstimme für einen darüber zu erfin- 
denden, wenn auch nur in Akkordumschreibungen bewegten 
S^tz. Daher lassen die (obligat) begleiteten Rezitative in 
Takten ohne neue Harmonie den Baß pausieren und die retir 
tierende Stimme bleibt völlig unbegleitet und ungestützt. 

Wirldiche, in der Stimmbew^^ng jedoch einfach zu haltende 
Harmonieweclisel sind indes beim Seoco nicht ausgeschlossen. 
Sie werden aber (gewöhnlich) nur durch die BaObezifierung oder 
durch den Gang der rezitierenden Stimme gefordert Soll der 
Begleiter auch im Secco etwas »Obl^tes« eifinden, so darf er 
das nur dann tun, wenn der Baß einen wirklichen (üddmäOigen) 
Gang macht Hierzu genügen oft schon wenige Noten, doch 
werden dergleichen melodische Gebilde meist nur vor oder 
nach den natürlichen Redeeinschnitten oder beim Obergang 
in die ariose Singrweise ihren Platz haben. 

Die dramatische Lebendigkeit eines Secco-Rezitativs be^ 
stimmt jedenfalb der Komponist, und zwar durch entsprechende 
Gestaltung der rezitierenden Stimme und ihrer harmonischen 
Wendungen. Der Begleiter hat lediglich für harmoni che 
Eindeutigkeit zu sorgen, nicht aber für eine irgendwie ge- 
bundene, fortgeführte Begleitung oder sonstigen musikalischen 
Zierrat. 
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Fr«nz Xaver Büchner, Das Neueste Uber Cbrbtof Willibiild Ritter voa 
Glnck. Aus den Archiven erholt. Oberpfalz-Verlag, Kallmuenz 1915. 

Auf Cnind eingehender archivalischer Forschungen erbringt der Ver- 
fasser in diesem für die Gluckforschnng sehr wichtigen Werke den einwand- 
freien Nachweis, daß Glnck nicht in Weidenwang, sondern im eigenen Privat- 
ktflse ntSam Viten m Ernbacli geboren inurde. Umfassende Ifittdlnngen 
Aber Alexander Glneks DlenstrerhSlIsiBse, sein Vermögen und den Stamm* 
b«ttn der Familie Glndc erg^nten die wertvolle Studie. E. H. Mftller. 

[da RoulletJ Alkeste. Oper in 3 Akten. Deutsche Übersetzung nach Peter 
ComdiBs. Für das K. K. HofopemOieater bearbeitet von Frans SdiallE 
(Tcxtbaeh). Wien, WaUishaaßer. M. —,$0. 

Traetta, Tommaso. Ausgewählte Werke. Eingeleitet und herausgegeben 
von Hugo Goldschmidt. Denkmäler der Tonkunst in Bayern XIV. Jahr- 
gang, Band I (1913} und XVIL Jalirgang (1916). S. Glackjabrb. II in. 

Ans Glneks Biographie wissen' wir} daß er von allen den großen ita- 
Henischen Opemkonponisten, mit denen er bix zum »Orfeo« Sekolter an 
Sehnlter für eine dramatisehe Bmenening der Oper kimpftei den TraCttn 
am höchsten geschätzt hat. Das hatte seinen guten Grund, denn Traetta 

und Jommen' berühren sich mit Glucks Kunst von allen am näch?;fen, ja sie 
sind in eiiuclnen Werken bis hart vor die Tore des neuen Musikdramas ge- 
langt. Die beiden vorliegenden Bände verdienen deshalb besonderen Dank 
dafür, daß sie dieses Verhältnis, was TralStta betrifft, anch dem Laien an einer 
großen Anxabl von Proben anseiiaaUeh ntaeken. 

In einer Ifinsiebt ist Tr. der Gloekseben Reform sogar noeh nXher 
als J ommelli gerückt. Eine Hauptforderung der Refonnfreunde, die Wieder- 
einführung von Chor und Tanz nach französischem Muster, hat er schon 
während seiner Tätigkeit in Parma erfüllt, wo er von Amtswegen nicht allein 
französische Opern dirigieren, sondern auch seine eigenen italienischen dem 
genannten Vorbild anpassen mui^te. Aber Tr. ging noch einen wichtigen 
Sdiritt wdter. Wfthrend Jommelli seidebens nieht ans dem Bannkreis 
der metastadaniscben Operodiebtang hermuskam, fand er in Colteliini einen 
IXebter, der als richtiger Gesinnungsgenosse Calsabigis seine Fabeln nicht 
sn prnnkhaften Tntrigenstücken verarbeitete, sondern anf Ein£achheit und Ge- 
manverstindUchkeit hielt. Daß tatsächlich die Zeitgenossen das Paar Col- 
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telHni-Tracitta mit denielben Aogen betmebtftten «ie Cftlzab^i und Gliul^ 
wird vom Herausgeber treffend hervorgehoben. Gleich die *T(mrisehe 

Iphigenie^ ist ein solcher geläaterter Opernte-.t, vier Jahre vor dem *Orphru!< 
geschrieben, und es ist keir« Zufall, daÜ gerade dieses Werk in Glncks Oper 
besonders deutliche Spuren hinterlassen hat. Die *Ifigenia*. ist denn auch 
neben der ebenüiUi von Coltellini gedicbteten *Antigo$ta*. (1772} TnSttu 
bestet Werk geworden. 

IMe antgewlUten Proben geben Ite. begeisterten Lobrednem in da- 
maliger Zdt, Heins« an der Spitse, dnrcbans reebt An Reiehtiun nnd 

Ergiebigkeit des rein musikalischen Talentes schlägt er sogar Glvck selbst, 
an Vielseitigkeit und Eindringlichkeit der Phantasie ist er auch den übrigen 
Italicnern, selbst Jommelli, überlegen, von dem er in technischen und 
formalen Dingen stark beeinflußt ist. Die Bekanntschaft mit Rameau hat 
Ts. Musik einen Zag von weihevollem 1 atbos mitgegeben, der schon in der 
Totenblage der Telalra {TatOotidi II, 3), nodi mebr und selbstindiger aber 
in der der IßgaUa 6) zun Aasdmdc Icommt. Das Ittste Beispld sdgt aber 
aneb noch eine »weite Sgensebalt Ts., nimli(& seinen sidieren aseniscben 
Bück, der ihn zam geborenen Dramatiker stempelt. Wie dn der Cbor gleicb 
am Anfang den Marsch des Orchesters unterbricht, gleichsam mitten im 
Zuge sttlienbleibend, wie er dann nacheinander in knappen Bildern die 
Grausamkeit, Bitterkeit nnd Unbarmherzigkeit des Todes malt, um mit dem 
tweimaligen »swcr»« still und versunken abraschließen — das alles ist ebenso 
plastisdi nüt der Pbantade gesebant als kflbn ond dodi obno jede Red< 
seligk^ ansgefUbrt Nock eme dritte Totenklage ist bemerkenswert, die der 
Andgonein dnnlder Nacht vor den Flammen von Polyneikes' Scheiterbanfen 
(Antig. n, i). Sie ist rwar in dem kurzen Zwischenruf der Antigene und 
dem CmoU-Chor voi ddl F.rebo* deutlich von Ginckc •»Orpheus* beein- 
flußt, aber schon in jenem Zwischenrufe klinget ein merkwürdiger Ton an, 
der auf vuikstüniliche Klagegesänge hinzudeuten scheint, und dasselbe Ge- 
präge trägt der ganse ^moU-Cbor, ein scliwerer ISciliano, kalb Klage, halb 
Reigen, mit allen Kennseieben der sebwermlltigen Volluweisen des Südens. 
Das Solo der Antigone ^Omkra wra anwrota^ verstirbt diesen Ton noch 
in ganz eigentümlicher Weise, es ist halb rezitativisch, halb melodisch, bald 
klingt es an die kirchliche Ps.i^lmodle an, bald kehrt es zum Sicilianocharakter 
znrUck. Man k<3nnte manchmal an die »Lamenli« der be';tcn Venetianer 
denken (an die auch die kühne Harmonik gemahnt}, wenn nicht immer wieder 
In Melodik nnd Rhythmik der neapolitanische Volkston dnrdibrtdie. IXe 
ganse, l>reit angelegte Szene gebört sn den Höbepnnkten der neapolltanisdien 
Dramatik nnd sie ist namentlteb anch wegen der streng festgebaltenen Einheit 
der Stimmung bewundernswert. Wie stark Tr. aus volkstümlichen Qaellen 
schöpft, beweist auch die Solomandoline der Canzonctta in den y Feste 
d*lmmeo*^ deren Mollmittelsatz übrigens auffallend an das Liedchen der 
Ceccbina in I'iccinnis Oper aus demselben Jahre 1760 anklinLjt. 

Traettas hoher dramatischer Emst und sein fortschrittliches Streben gehen 
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aber nicht allein aas der Vorliebe ftr große mehrteilige Szenenbilder und 
ans der dominierendcTi Rolle des Accompagnatos her-or hp? dem ?irh übrigens 
ein steigender Fortschritt von der anfänglichen Motivverschwendang zu straffer 
Geschlossenheit beobachten läßt), sondern offenbaren sich bis in Einzelheiten 
hinein, wie z. B. die überaus sorgfältigen Tempo- und Vortragsbezeichnnngen. 
Vor allem aber ist er ein gans bervonrasender Melodiker und mit der Ge- 
aangsprasds seiner Zelt anfs eingdbendste vertraut. Sebon ans diesem Gnmde 
sollten sich unsere SSnger ^e Arien dieser beiden Bände niebt entgehen 
lassen. Gewiß ist auch er so wenig wie seine Zeitgenossen ganz frei von 
Äußerlichkeit, Tändelei und hohlem Pathos. Aber daneben stehen doch 
wahre Prachtstücke echt dramatischer Melodik. Mit vollem Recht nennt der 
Heraasgeber dabei den Namen Mozarts, unter dessen Vorbildern man Tr. 
fortan niebt mebr wird Übergeben liönnen. Nur in bcang anf die Ensembles 
kann icb dem Heransgeber niebt b^timmen; die Charakteristik der einseinen 
Stimmen kommt bier doch andi bei Tr. Uber die schon bei Jommelli 
vorhandenen Ansätze nicht hinaas, nnd Mozart hatte in den Ensembles der 
Opera bufTa seiner Zeit doch schon weit höher entwickeltr \fiister. Wohl 
aber kv>nnte er in den Arien für den Ausdruck der Schn^iucht wie der Weh- 
mnt vieles von Tr. lernen. Aul Tr. gehen Wendungen wie iu den •l'atUa" 
rÜU* [Bd. I , S. 22, T. 4—7) mraek, die dann dnrdi Vermittlung J. Cbr. Baebs 
anf Mosart Übergingen. Aber aneh die carte Wehmut der Arie des »Flglio« 
in der *Scfmdsia* (Bd. II, S. 157 ff.) hat bd ihm deudiebe Spuren hinter^ 
lassen; vgl. außerdem aneh die merkwürdige Arle der Sofonisha 4afil) 
mit ihren Mozartschen Synkopen über den DreiklangsbSssen nnd dem Rück- 
gang über dem Org^elpunkt (T. ll4fF.j. Besonders in den Klagearien in Crmoll 
aber schlägt Tr. bereits jenen Ton charaktervoller Herbheit an, der dann 
bei Mosart vernehmlich nacblüingt (vgl. II, 84fr.}. EndKeh sei auch noch 
anf das enge Band hingewiesen, das den » CmaBere errmie* (1778) mit M o sarta 
Bnffokunst und speaell mit deren erasteten Seiten veilmllpft 

Aach zwischen Gluck und Tr. besteht, wie schon angedeutet wnrde, 
ein nahes Verhältnis. Daß Tr. in seinen spätestefi Werken tinter Glnck- 
schem Einfluß steht, wnrde schon gelegentlich der -»Atitigima* bemerkt. 
Aach der *Cavaii re erranie* gehört hierher. Er bringt nicht allein II 3 
eine direkte Parodie auf Glucks *Cke faro*% sondern aneh in der Arie 
der Melissa: »4^* tmtmH sm piOosa* (I 5) naeh einem mosartislerenden 
Voidenata die ganze Sehlnfipartie der Gtuckscben Arienmelodie von T. t% 
—16 (ital. Fassung;*) an, und dieselbe klingt dann noclimals in Anindas 
Arie *I<hl mi»* (II 12) an 3). Wichtiger aber ist der Einfluß Tragttas auf 
Gluck, nnd swar namentlich aof den »Or/to*. Es handelt sich dabei weniger 



») Ab[,'ednickt in meiner Aasgabe des »Or/eo* in den Osterreich. Denk- 
mälern XXI, Band 44 a, Anhang. 

•} Anf die bezeichnenden Worte *Che ti resta tU dfior?^ 
^ Text: »Questo cor ptr U imam t9^r^ o^is nem te«. 
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üm Einzelheiten, wie z.B. dl« Vorliebe für den verminderten Septakkord 
bei seelischen Katastrophen, die Einschiebnng ausdrucksvoller Lentoepisoden 
in raseben Arien oder um einzelne Motive, besonders im Orchester sondern 
in erster Linie um ganze Szenentypen. Und zwar beginnt die Berührung 
nicht erst mit der *Ißgenia*f sondern bereits mit der Oper »Ippoiito td 
Arida*t die Glaek die Anregimg m sdnem Faxientai» gegeben sn haben 
adidat«). Aber auch du befOhnte *OU puro Hä* des Orphens hat Be- 
siebimgen sn Traetta. In ihrer Gmndmelodie spesifiseh Glncldseh (sie stammt 
ans dem »JSzta* von 1750}, hat diese Szene ihre malerische orchestrale Ein- 
kleid'iTic r\och erst \ititer dem Einflnß« von TraCttas *Armida< (1761) und 
deren Einbcliläterangsszenc im 2. Akt empfangen^). Bei der Forienszene 
aber hat, wie der Herausgeber im einzelnen ausführt, ganz unverkennbar 
die analoge Szene in IVaStfas *Ißgema* Pate gestanden, nnd swar bis in 
mdodisehe Elnielhciten hinein. Doch dflrfen die grundsltsfieben Untersehiede 
bdlder Szenen darüber nicht -vcq^essen werden. Dem TraStta fehlt nach 
des Herausgebers trefTender Bemerkung zur letzten und höchsten Steigerang 
der dramatische Atem, aber auch die ganze Behandlung Ist bei ihm ver- 
schieden. Rein musikalisch genommen ist sie abermals reicher: in drei selb- 
ständigen Sätzen kehren die Furien immer neue Seiten ihres Wesens hervor: 
finstaret Droben, wilde Rache, höllischen Triumph, dazu gesellrsich nodi nach 
itafieniadiem, speziell Jomm ellischem Vorbild in den Bläsern Klytenmestras 
Schatten hinni. Aber aneh Orestes stöhnt erst sdiwer im Halbschlnmraer 
anf, ehe er sein *Dek per pieta placatevi* (mit reich ausgeführter Partie des 
Solocellos4)] anstimmt. Bei Gluck dagegen bleiben die Furien in ihrem 
Grundwesen, dessen Träger echt gluckisch der starre Rhythmus ist, von A 
bis Z dieselben und ebenso Orpheus; der Grundcbarakter beider Gegner ist 
f&r Gluck, allen Wandlungen der Handlung zum Trotz, die Hanptsache. 
So erzielt er dareh stralTe Konzentralion ^ne nnvergleicblich defere Wirkung 
ib der mit allen mögUchen Mitteln sdner Kunst arbeitende Italiener. 

Die mit sicherem Urteil nnd Geschmack getroffene Auswahl beschrinkt 
dch auf die bedeutendsten Szenen in Traettas Werken; höchstens könnte 
man am der Entwicklung des Mei^t«Ts willen bedauern, daß Opern wie 
tippolito* ui d ^7'antaridi* zu Gunsten der reiferen etwas zu stiefmütterlich 
bedacht worden sind. Weitaus lehrreicher wäre es freilich gerade bei einem 
Dramatiker wie TraStta gewesen, wenn wen^tens der eine Band statt einer 
Anthologie eine vollständige Oper gelnacht hätte. Die paar Enttänschangen} 
die vnser ästbedsebes Gefähl dabei erlebt hätte, wären mehr als aufgewogen 
worden dnreb den tieferen Einblick, den wir in Ttafttas dramatisches Schaffen 



I) Vgl. z. B. Bd. I, S. 14. 

3} Man vergleiche dazu meine Einleitnng zun »Or/eo* S. XIV. 

3) Vgl. ebenda S. XV f. 

4) Die Berliner Handscbriit enthalt übrigens an dieser Stelle den Ver- 
merk »/"ö^f/rat. 
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in allgenetttt», Min« SteUinig m seinen Stoffen ttberhanpt md m den dn- 
sdnen Clunlkteren gewonnen bitten. 

Dem ersten Bnide gdift eine Inßerst gewissenliefte Rbliogf«.plue voren, 

die nicht allein über die Fandorte der Texte ncd Partitnren, sontTern auch 
über Dichter, AufTiibrangen, Mitwirkende nsw. eingehenden Aufschluß gibt. 
Auch die ausführlichen Besprechungen von Tracttas Leben uin! : riner KuDst 
schltelieii sich, was Gründlichkeit und feines historisches und ästhetisches 
Urteil anbelangt, den bekannten Werken des «neb vm die Glnckforschong 
boebverdienten Ver&ssers wflrdig «n. Der Seebe Glaefcs sber ist mit dieser 
IHibüketioii da neaer nnd vtebtiger Dienst erwiesen. 

Wortsmann, Dr. Stephan. Die deutsche Gluck- Litteratur. Närnberg, 
Carl Kochs VerlagabuchhandluDg 19 14. VHI u. 121 S. gr. 

Wie 5o vielen Anzeigen von Büchern, die seit Kriegsbeginn erschienen, 
muß auch dieser die traurige Mitteilung vorangeschickt werden, dsiß der junge 
Verfasser inzwischen für sein Vaterland den Tod erlitten hat. Ehre dem 
Andeolmn des tapferen Soldstenl Aber nncb die wisseasdieftUiebe Welt 
imd besonders die Glndkfoisebnng bat im Hinblick «af das litteraiis<Ae Ver- 
mlebtnis des Verblldienen allen Grand, den Veitttst anfriditig xn 1»eklagen. 
Denn hier wird jedem, der sieb emstbaft mit Glnck beschäftigt, ein goter 
Teil einer ebenso mühsamen als unnmgänglichen Vorarbeit abgenommen: 
der Bibliographie. Mit unermüdlichem Fleiß hfit der Verf. alles Wichtip^e, 
%vn5 aus deutschen Federn, über Gluck seit ,\iibci:;in:i erscbienrn ist, nicijt 
allein zusammengestellt, sondern auch mit kurzen Inhaltsangaben und kri- 
tiscben Bemerkungen veisdicii: Biographien, Sonderanfstttse über einzelne 
Sdten m Glocks Penönllebkeit imd Konst, Artikel über einsdne Weike^ 
Propogandasebiift«!, ja sogar Fenilletons und Gediehte. Auf absolute 
Vollständigkeit hat der Verf. mit Recht vcrsiditet; auch die Litteratnr 
über Gluck enthält viel Spreu, die den Leser nur Zeit nnd Ner\'en kostet. 
Auch Glucks italienische und franzos'sche Zeitgenossen, die gerade 
in letzter Zeit wichtige Aufschlüsse über den Meister selbst gebracht 
baben, sind beiseitegelassen, wohl um die Schrift nicht allzusehr zu belasten. 
Aber dafttr bringt sie innerbalb des ihr gcstedcten Rabmens alles Wicbtige 
nnd wiriclieb Förderliebet stellt in einseinen Fällen aneb gnte Wamm^tafeln 
,anf nnd befleißigt sich Uberhaupt einer gesunden, den geschulten Historiker 
verratenden Kritik. Man braucht deshalb natürlich noch lange nicht mit 
allem einverstanden <;e!T!, So kommt ■/. B. Marx entschieden zu schlecht 
weg. Gewiß ist seine Methode für den heutigen Historiker eine wahre ciux 
und auch anf persönlichem Gebiet hat ihn seine leidenschaftliche Natur zu 
mebr als einem nngerecbten Urtdl verleitet. Aber man sollte darUber doeb 
niebt die fnne kttnsdeiisebe Ader des Mannes vergessen. Sie bat ibm be- 
sonders Aber die Art nnd die Gjnmdsitse des Sebalfens seines Helden Urteile 



*) S. Glaekjabrbaeb II 1915, S. iio. 
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eingegeben, wie wir sie selbst in drr historisch nnglcich besser geratenea 
Mozartbiographie Otto Jahus niciit ündea. Aach die Parallele zwischen 
Forkel imär Hantiiek ß. Si) ist gegen den dodk weit eimteren und be- 
deutenderen Forkel oai^reeht; sein Urteil ttbei CHiick, mag ee nnch Itngst 
ilbeiliolt sdn, iit utdi kflnalleiiidi und triMcnieknftlieh weit bewer begtflndel 
alt HaniUctai Wagner-Feailletons. Überhaupt wäre es m der Zeit, statt der 
immer wieder einseitig betonten Parallele Gluck-Wagner einmal auf die 
ofienkandigen Grgfnsätze im Schaffen beider Meister hinzuweisen. 

Das Haaptverdienst der Wortsmannschen Schrift wird indessen durch 
diese Ausstellungen im einzelnen nicht berührt. Kann sich doch auch schon 
der Lide ent den knrfen Inkeltsaageben nngefithr ein VSIA von den Sehidt- 
Mlen der Glaeltscliett Kinst maehen. Womaek aber dieae wertvolle Sdixlft 
förmlidi lekr^t, iat one Biginsnng dnrdi rin ebensolekea Weik .Uber «fie 
ftancMaebei englische und italienische Gluclclitteratnr* Der Verf. hat sieb, 
wie er mir mündlich mitteilte, selbst noch mit diesem Gedanken getragen; 
möge trotz des Krieges diese Fortsetzung nach dem vorliegenden bewährten 
Master nicht mehr allzulange auf sich warten lassen! Za bemerken ist 
noch, daß die Bibliugraphte nur bis zam Sommer 1913 gebt. Die Tätigkeit 
umerer teoxganiderten Gesellidutft iit mitiiin noek nickt berttdnlekt^ nnd 
damaeb dürften die Ansifibraigea auf S. 5oft nacktrigfidi aodk eine Kor- 
rektor erfahren. Als gegebene Fortsetzung der Bibliographie darf seift 1913 
die ^eiem Jabrbadk angehängte Bttcber^ nnd Zdtsebriftensefaan gelten. 

s) Aach meine neue Ausgabe des »Orpheas« kann nicht neben Stranß, 
Stransky nnd Seblar ab »Bearbdtongc gelten, da de von allen ZnsIttMa 
nnd Aadenngen dea OrMnala abriebt 

a Abert. 
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Zeitschrifteilschau« 

Hammerieli , A., Glnek tom Kipdmetter 1 KobenluKVB. Vor Fortid, Kopen- 
hagen, I, 19/20. 

Korogold.J., Die Wiederanfiiakine von Cloekt Aikette. Nene Fnie Fresse, 

Wien, 7. 3. 19 16. 

M ^ 1 1 e r , £. H., Glack and Mingotti in Dresden. Ailgemeiae Zeitung, Chemnitz, 
I. 3. 17. 

— , Gloek in Gras. Gfaser Tigcspost ai. 4. 917. 
— , Rc^n llbfottL Der Zwinger, Dresdeat I| 6* 
Roll, I0, Neues iber die Abstanminng GIneks. Frlnkisdier Kurier, Mom- 
berg, a?« II. 191$. 

Hierdurch richte ich nochmals an alle Leser des Glnckj ahrbuch es die 
Bitte, mich auf alle Uber Glack and seine Werke erscheinenden Bucher and 
Zeitschrift en wtBtel, so^e svf Nemmgeben ufmeiksem sn naelhen. 

Dresden, im Februar 1917. 

Wasastr. 14. Dr. Erich H. Müller. 
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Aufruf! 

Die Gluckgeselischaft hat mich beauftragt, 
eine Sammlung der Briefe Christoph 
Willibald Glucks vorzubereiten. Um der 
gewünschten Vollständigkeit so nahe wie 
möglich zu kommen, richte ich nochmals 
an alle Verehrer Glucks, insbesondere aber 
an die Besitzer von Autographen, die 
Bitte, mich auf die in ihrem Besitze befind- 
lichen Gluckbriefe aufmerksam zu machen, 
und mir möglichst die Originale für kurze 
Zeit zur Verfügung zu stellen. Diese sind 
mit der Aufechrift zu senden: 

An die 

Geschäftsstelle der Gluckgesellschaft 

Leipzig" 

Nüniberger Straße 36 
(Breitkopf 4 Härtel) 

Dresden, Juni 1917. 

WasMtr. 14. 

Dr. ERICH R MÜLLER 
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